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I. 


Literatur-Übersicht. 


Den  Anlaß  zur  Entstehung  einer  Reihe  von  kleinen  und  großen  Abhand¬ 
lungen  über  chinesische  Musik  gab  die  Darstellung  des  P^re  Amioti),  der 
sich  mehrere  Jahre  hindurch  mit  der  Musik  des  Landes  befaßt  und  sie  haupt¬ 
sächlich  durch  das  fleißige  Studium  der  betreffenden  chinesischen  Literatur  zu 
ergründen  getrachtet  hat.  Wenn  der  Sinologe  Mr.  Theo.  W.  Kingsmill^)  in 
einem  Vortrag  über  die  chinesische  Musik,  den  er  zu  Beginn  des  letzten 
Jahres  in  der  Royal  Asiatic  Society  in  Shanghai  hielt,  betonte,  daß  Amiots 
Zuverlässigkeit  von  seinen  Nachfolgern  in  ganz  unbegreiflicher  Weise  über¬ 
schätzt  worden  sei,  so  war  diese  Rüge  sicherlich  gerechtfertigt.  Das  große 
Verdienst  Amiots  wird  aber  dadurch  nicht  geschmälert.  Bedenkt  man,  mit 
welchen  Schwierigkeiten  die  Durchforschung  der  geistigen  Kultur  eines  Volkes 
verbunden  ist,  welches  in  jeder  Beziehung  so  völlig  andere  Bahnen  wandelt, 
wie  wir;  ferner,  daß  das  Verständnis  der  chinesischen  Schriftsprache  ein  jahre¬ 
langes  Studium  erfordert,  daß  ein  großer  Teil  der  chinesischen  Literatur  für  den 
Chinesen  selbst  ein  Buch  mit  sieben  Siegeln  ist,  zu  dem  nur  einige  Spezialisten, 
die  als  Interpreten  und  Glossatoren  in  hohem  Ansehen  stehen,  den  Schlüssel 
besitzen;  endlich,  wie  außerordentlich  schwierig  das  wissenschaftliche  Studium 
der  Musik  eines  fremden  Landes  ist,  wo  keine  Notenliteratur  existiert,  in  der 
der  Forscher  sich  Aufschluß  holen  könnte;  wo  in  den  Schulen  kein  Musik¬ 
unterricht  erteilt  wird,  aus  dem  etwas  Wesentliches  für  ihn  zu  profitieren  wäre; 
wo  er  von  den  Musikanten  selbst  in  den  wenigsten  Fällen  auf  seine  Fragen  eine 
befriedigende  Antwort  erhält,  —  so  muß  man  es  nur  bewundern,  wie  ergebnis¬ 
reich  trotz  alledem  die  Arbeit  von  Amiot  ist,  wie  manche  wichtigen  Resultate 
darin  enthalten  sind,  die  von  allen  späteren  Forschern  weder  überboten  noch 
widerlegt  wurden. 

Allerdings  betreffen  diese  Resultate  nicht  das  eigentliche  Wesen  der 
chinesischen  Musik,  sondern  die  Art  des  Materials:  die  Töne  und  ihre  theore¬ 
tische  Zusammensetzung  zu  Leitern.  Und  zwar  hat  Amiot  seine  Ergebnisse 
nicht  durch  eigene  Messungen  an  Instrumenten  gewonnen,  da  ihm  hierzu  die 
nötigen  Apparate  fehlten,  sondern  fast  ausschließlich  durch  die  Lektüre  von 
etwa  hundert  chinesischen  Abhandlungen  über  Musik,  von  denen  ein  großer 
Teil  (69  Schriften)  als  Sammelwerk  erschienen  ist  unter  dem  Titel :  Lü-tsu-tsan 
kao  (=  kritische  Prüfung  der  Bücher  der  Musik).  Seine  Hauptquelle  aber 

1)  Memoires  concernant  Vhistoire^  les  Sciences^  les  arts  etc.,  des  Chinois.  Par  les 
missionaires  de  Pe-kin.  Tome  VI,  1780 :  De  la  musique  des  Chinois^  tant  anciens  que 
modernes^  par  M.  Amiot,  Miss,  ä  Peking.,  mit  Bemerkungen  des  Herausgebers 
A-bbe  Roussier. 

2)  Manuskript. 

Fischer,  Chinesische  Musik. 


1 


2 


bildete  ein  Buch  über  die  lü  von  Ly-koang-ty  aus  dem  Jahre  1727.  Daneben 
benutzte  er  das  Werk  des  Prinzen  Tsai-yu  (aus  der  Ming-Dynastie),  das  im 
Jahre  1596  ersci^en  und  ebenfalls  über  die  lü  handelt.  Diesen  beiden 
Schriften  entnimmt  er  wohl  so  ziemlich  alles,  was  er  über  das  chinesische 
Tonsystem  mitteilt.  Das  außerordentlich  hohe  Alter  desselben  läßt  die  Frage 
nach  seinem  Ursprung  schwer  beantworten.  Die  hübsche  Erzählung  von  der 
Entdeckung  der  lü^  d.  h.  der  Töne,  mit  denen  das  chinesische  Musiksystem 
operiert  (das  Wort  bedeutet:  Ursprung,  Gesetz,  Maß  usw.):  —  um  das 
Jahr  2637  v.  Chr.  schnitt  der  ausgezeichnete  Musiker  Linglun  auf  kaiserlichen 
Befehl  aus  dem  besten  Bambusrohr  des  Landes  eine  Pfeife,  worauf  unter 
allerlei  wunderbaren  Ereignissen  zwei  Zaubervögel  erschienen,  die  ihm  je  sechs 
Töne  vorsangen,  nach  denen  er  seine  Pfeifen  zurechtschnitzte  • — ,  zeugt  wohl 
von  der  tiefen  Ehrfurcht  der  Chinesen  vor  der  Musik,  läßt  sich  wissenschaftlich 
aber  nicht  verwerten.  Hätte  das  chinesische  Tonsystem  seinen  Ursprung  wirk¬ 
lich  dem  Bambusrohr  zu  verdanken,  d.  h.  wäre,  wie  die  Fabel  allgemein  aus¬ 
gelegt  wird,  tatsächlich  ein  genialer  Musiker  auf  den  Gedanken  gekommen, 
nach  dem  zweiten  Oberton,  d.  h.  der  Duodezime,  einer  offenen  Pfeife  eine 
andere  zu  konstruieren,  die  mit  jenem  im  Einklang  oder  im  Oktavenverhältnis 
stände,  so  hätte  auf  solche  Weise  ein  Tonsystem  entstehen  müssen,  das  von 
demjenigen,  welches  wir  heute  in  China  in  Wirklichkeit  vorfinden,  wesentlich 
verschieden  wäre^).  Allerdings  mag  sich  das  Tonsystem  im  Lauf  der  Jahr¬ 
tausende  ein  wenig  verändert  haben,  besonders  wenn  der  Bericht  Amiots,  daß 
jede  Dynastie  neue  Tonverhältnisse  erfand,  um  die  Resultate  ihrer  Vorgänger 
zu  überbieten,  zutreffend  ist.  Tsai-yu  behauptet  freilich,  auf  Grund  von  ein¬ 
gehenden  Untersuchungen  das  klassische  Musiksystem  wiederhergestellt  zu 
haben,  und  Amiot  schenkt  ihm  im  Hinblick  auf  seine  Vorsicht  und  Gründ¬ 
lichkeit  vollen  Glauben,  aber  was  half  diese  Rekonstruktion,  wenn  in  der 
Praxis  nicht  oder  nur  vorübergehend  Gebrauch  davon  gemacht  wurde?  Jeden¬ 
falls  betrachten  die  Gewährsmänner  Amiots  die  Musik  ihrer  Urväter,  die  noch 
weit  herrlicher  gewesen  sei  als  ihre  jetzige,  selbst  als  verloren. 

Wir  können  uns  hier  mit  den  Kapiteln  über  die  Entstehung  der  lü  und 
ihrer  Zusammensetzung  zu  Leitern  nicht  näher  beschäftigen,  weil  uns  für  eine 
kritische  Stellungnahme  vorläufig  jedes  Material  fehlt.  Auch  ist  unsere  Ab¬ 
sicht  nicht,  über  die  historische  Entwicklung  des  chinesischen  Musiksystems 
zu  sprechen,  sondern  die  Musik,  wie  sie  heute  in  China  oder  wenigstens  in 
einem  Teil  von  China  getrieben  wird,  an  Hand  von  verschiedenen  Beispielen 
nach  ihrer  formellen  Seite  hin  zu  untersuchen. 

Neben  dem  chinesischen  Musiksystem  behandelt  Amiot  im  ersten  Teil  seines 
Werkes  die  Musikinstrumente,  ohne  aber  irgend  eine  Skala  anzugeben.  Er 
führt  sie  nach  dem  chinesischen  Prinzip  in  acht  Gruppen  eingeordnet  an : 
Haut,  Stein,  Metall,  Ton,  Seide,  Holz,  Bambus,  Kürbis.  Aus  der  ausführlichen 
Beschreibung  des  Aussehens  eines  jeden  Instrumentes,  sowie  an  der  Genauigkeit, 
mit  der  er  bei  jedem  feststellt,  welche  mysteriöse  Bedeutung  ihm  innewohnt, 
ersieht  man,  wie  er  sich  auch  hier  fast  ausschließlich  nach  den  chinesischen 
Traktaten  gerichtet  hat.  Dadurch  erhält  das  Kapitel  einen  besonderen  Reiz, 
ist  aber  für  eine  Darstellung  der  praktischen  Musik  Chinas  wieder  nur  in  sehr 
geringem  Maß  verwertbar,  zumal  es  sich  um  Instrumente  handelt,  von  denen 
ein  großer  Teil  schon  längst  nicht  mehr  im  Gebrauch  ist.  Endlich  teilt  er 
uns  in  europäischer  Notation  einen  Teil  einer  Tempelhymne  mit. 


1)  Der  Grund  dieser  Verschiedenheit  wird  weiter  unten  erwähnt. 
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Im  gleichen  Jahr  mit  Amiots  Arbeit  brachte  de  la  Borde  ein  aus¬ 
führliches  Referat  darüber,  das  aber  fast  jeder  Kritik  entbehrt  und  auch  nichts 
Neues  enthält.  Es  währte  über  hundert  Jahre,  bis  ein  Werk  erschien,  das 
einen  wesentlichen  Fortschritt  in  der  Erschließung  des  Materials  der  chinesischen 
Musik  zeigt:  die  Abhandlung  des  englischen  Oberzollinspektors  in  Shanghai 
J.  A.  van  Aalst^).  Sein  großes  Verdienst  ist,  die  dortigen  musikalischen  Ver¬ 
hältnisse  mit  eigenen  Ohren  und  Augen  studiert  zu  haben.  Hätten  van  Aalst 
ein  Phonograph  und  gute  Meßinstrumente  zur  Verfügung  gestanden,  so  wäre 
sein  Buch  sicherlich  ein  standard-work  geworden,  wogegen  es  jetzt  neben  den 
vielen  wertvollen  Mitteilungen  über  Tonsystem,  Instrumente  und  Musikleben 
unsere  Hauptfrage  fast  unberührt  läßt:  wie  klingt  nun  eigentlich  die  Musik 
der  Chinesen,  und  welche  Grundzüge  können  wir  an  ihr  wahrnehmen?  Auf 
der  letzten  Seite  seines  Buches  führt  van  Aalst  vier  Momente  als  Ursache  an, 
daß  die  chinesische  Musik  auf  jeden  Fremden  »abscheulich«  wirken  müßte: 

1)  seien  die  Intervalle  nicht  temperiert;  2)  seien  die  Instrumente  ungenau 
gebaut,  die  Intonation  überhaupt  recht  schlecht;  3)  werde  immerfort  unisono 
gespielt,  immer  in  der  gleichen  Tonart,  dem  gleichen  Fortissimo,  dem  gleichen 
Tempo  und  4)  weder  in  Moll  noch  in  Dur,  sondern  stets  zwischen  beiden 
schwankend.  Mit  diesen  Auslassungen  hat  van  Aalst  m.  E.  seinem  Werk 
einen  erheblichen  Schaden  zugefügt.  Denn,  ganz  abgesehen  davon,  daß  manche 
dieser  Behauptungen  ganz  und  gar  nicht  mit  den  Tatsachen  übereinstimmen, 
nimmt  er  hier  denselben  unwissenschaftlichen  Standpunkt  ein,  wie  so  viele 
Forschungsreisende,  die  über  eine  fremde  Kunst  ein  ästhetisches  Werturteil 
fällen,  ohne  zu  bedenken,  daß  ihnen  alle  sicheren  Grundlagen  für  ein  solches 
fehlen.  Wir  sind  freilich  gewöhnt,  bei  allen  künstlerischen  Dingen  zuerst  zu 
fragen:  Wie  gefällt  es?  Aber  solange  wir  noch  kein  Verhältnis  zu  der 
betreffenden  Kunst  gewonnen  haben,  müssen  wir  diese  eben  vorläufig  als  Gegen¬ 
stand  einer  Wissenschaft  betrachten  und  studieren,  wenn  wir  sie  überhaupt 
des  Interesses  wert  halten.  Gerade  dieses  Interesse  aber,  das  van  Aalst  in 
hohem  Maß  geweckt  hatte  durch  seine  knappe,  klare  Darstellung  der  vielen 
Beziehungen  zwischen  chinesischer  und  griechischer  Musik,  der  Entwicklung  des 
chinesischen  Tonsystems,  wie  es  theoretisch  fast  von  jeder  Dynastie  umgestaltet 
wurde,  während  in  Wirklichkeit  stets  die  uralte  Fünfstufenleiter  fast  ausschließlich 
in  Gebrauch  war,  der  Notenschrift,  die  ihrer  Umständlichkeit  und  Ungenauig¬ 
keit  zufolge  für  die  Praxis  so  gut  wie  unbrauchbar  ist,  der  Unterschiede 
zwischen  dem  chinesischen  und  unserm  System,  der  verschiedenen  Gelegenheiten 
und  Arten  des  Musizierens  in  China,  der  Instrumente,  ihrer  Skalen,  Spieltech¬ 
nik  und  Verwendung  —  diesem  Interesse  tut  er  durch  sein  abfälliges  Urteil 
auf  der  letzten  Seite  seines  Buches  (welches  doch  eben  den  Titel  führt: 
Chinese  music)  erheblichen  Abbruch. 

B.  C.  Gilman^)  ging  als  Erster  bei  seinen  Untersuchungen  vom  lebendigen 
Stoff  aus.  Wohl  waren  bereits  früher  etliche  chinesische  Melodien  aufgezeichnet 
worden;  schon  vor  Amiot  hatte  Pere  du  Halde  in  seiner  Beschreibung  des 
chinesischen  Reichs  (1736)  fünf  Gesänge  notiert,  von  denen  J.  J.  Rousseau 


1)  de  la  Borde:  Essai  sur  la  musique  aneienne  et  mode^'ne.  Paris  1780,  Tome 
I  chap.  XV :  De  la  musique  des  Chinois. 

2)  J.  A.  van  Aalst:  Chinese  Music.  Shanghai  1884. 

3)  B.  J.  Gilman:  Chinese  Musical  System,  in:  The  Philosophical  Bevieiv.  Boston 
1892. 
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einen  in  sein  Dictionaire  de  miisique  aufgenommen  hat,  den  dann  wieder  der 
junge  C.  M.  von  Weber  von  ihm  entnahm  und  zu  seiner  Turandot-OyiYexiüxe 
verwendete^).  Diese  Melodie  führt  auch  John  Barrow  an 2)  nebst  neun 
andern,  darunter  ein  antiphonisches  Euderlied.  Van  Aalst  teilt  neun  Stücke 
mit,  wobei  er  betont,  daß  sie  nur  annähernd  in  europäischer  Notation  wieder¬ 
gegeben  werden  können.  Aber  fast  alle  diese  Melodien  sind  viel  zu  kurz, 
um  eine  interessante  Struktur  aufweisen  zu  können,  und  da  sie  nach  dem 
Gehör  aufgeschrieben  wurden,  lassen  sie  sich  auch  in  bezug  auf  die  Tonhöhen 
nicht  verwerten. 

Gilman  benutzte  zum  erstenmal  den  Phonographen,  mit  welchem  er  im 
New  Yorker  Chinesen  viertel  14  Melodien,  die  auf  dem  Samien^)  und  zwei, 
die  auf  dem  Gie-erh  (einem  kleinen  Horn)  gespielt  wurden,  aufnahm;  vier  da¬ 
von  teilte  er,  in  unsere  Notenschrift  übertragen,  mit.  Auch  bestimmte  er  die 
Tonhöhen  genau  mit  einem  von  A.  J.  Ellis  konstruierten  Harmonium,  bei  dem 
der  Abstand  zwischen  zwei  benachbarten  Zungen  ein  syntonisches  Komma,  oder, 
in  Cents 4)  ausgedrückt:  22  Cents  beträgt.  Mit  Hilfe  dieser  neuen  Forschungs¬ 
methode  erkannte  Gilman,  daß  die  bis  dahin  wegen  des  Mangels  an  Beweis¬ 
material  unbeanstandet  gelassene  chinesische  Musiktheorie  in  vielen  Punkten 
mit  der  Praxis  nicht  übereinstimmte,  eine  Tatsache,  die  schon  Kiesewetter 
in  seinem  Buch  über  die  Musik  der  neuern  Griechen,  Leipzig,  1838,  als 
dringende  Vermutung  ausgesprochen  hat.  Um  die  beiden  Systeme,  das  prak¬ 
tische  und  das  theoretische,  miteinander  vergleichen  zu  können,  drückte  nun 
Gilman  die  Schwingungszahlen  der  Töne,  wie  sie  die  Quint enfortschreitung 
erzeugt,  in  einer  Centsreihe  aus,  d.  h.  er  rechnete  die  pythagoreischen  Zahlen¬ 
verhältnisse  in  Cents  um  (wobei  der  Ganzton  =  204,  der  Halbton  =  96  Cent 
werden).  Dabei  bedachte  Gilman  aber  nicht,  daß  diese  Reihe  wohl  für  den 
Quintenzirkel  des  Pythagoras,  der  mit  Saiten  operierte,  zutreffend  ist,  nicht 
aber  für  den  chinesischen,  der  auf  den  Obertönen  von  Pfeifen  basiert.  Die 
Tatsache  nämlich,  daß  eine  Pfeife  nicht  denjenigen  Ton  gibt,  den  die  mathe¬ 
matische  Berechnung  nach  der  Pfeifenlänge  ermittelt,  sondern  daß  ihr  Ton 
ein  wenig  tiefer  klingt,  und  auch  die  Obertöne  eine  Depression  erfahren,  muß 
bei  der  Konstruktion  eines  Quintenzirkels  zu  anderen  Tonverhältnissen  führen, 
als  den  griechischen  und  von  Gilman  angenommenen.  Soviel  steht  fest, 
daß  man  bei  einem  Zirkel,  dessen  fortschreitende  Quinten  alle  beträchtlich  zu 
klein  sind,  zu  keiner  reinen  Oktave  gelangen  kann,  wie  sie  die  chinesische 
Theorie  allem  Anschein  nach  besitzt.  In  der  Praxis  ist  die  Oktave  in  weit¬ 
aus  den  meisten  Fällen  sogar  zu  groß^). 

Und  da  auch  klar  ist,  daß  die  chinesische  Musiktheorie  das  Erzeugnis  einer 
mathematischen  Spekulation  ist,  die  die  chinesische  Musik  nicht  etwa  begründet 
hat,  sondern  erst  möglich  wurde,  als  das  Musiksystem  in  der  Praxis  schon 
vollständig  ausgebildet  war,  können  wir  uns  wohl  kaum  der  Ansicht  Gilmans 
anschließen,  daß  die  Abweichungen,  welche  die  Praxis  von  der  Theorie  macht 
(besonders  in  bezug  auf  die  Intonation  der  Halbtöne,  der  pien)y  vielleicht  als 


1)  Der  chinesische  Titel  des  Stückes  lautet:  Lden-Ye-Ain. 

2)  John  Barrow:  Travels  in  China.  London  1804. 

3)  Eine  langhalsige  Gitarre  mit  drei  Saiten,  in  der  Stimmung  1,  5,  8. 

4)  1  Cent  =  Vioo  des  temperierten  Halbtons. 

5)  Die  Ergebnisse  der  Tonhöhenmessungen  an  dem  vorliegenden  Material  sollen 
in  einer  andern  Arbeit  besprochen  werden. 
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absichtliche  Korrekturen  der  Theorie  anzusehen  seien.  Man  wird  im  Gegen¬ 
teil  annehmen  müssen,  daß  die  starre,  mit  Zahlen  operiende  Theorie  hinsichtlich 
der  Feinheiten  der  Intonation  i)  einfach  versagt  oder  sie  ignoriert,  wie  es  ja 
auch  nicht  viel  anders  mit  unserer  Theorie  ist.  Es  würde  von  unserm  Thema 
zu  weit  abführen,  auf  die  höchst  interessanten  Untersuchungen  und  Nach¬ 
prüfungen  der  chinesischen  Musiktheorie,  die  den  zweiten  Teil  von  Gilmans 
Arbeit  bilden  [On  some  psychological  aspecfs  of  the  Chinese  musical  System)^ 
näher  einzugehen. 

Für  unsere  Zwecke  kommt  am  meisten  eine  neuere  Abhandlung  von 
A.  C.  Mo  ule  in  Betracht:  Chinese  musical  instruments\  Er  behandelt  hier 
in  erschöpfender  Weise  alle  Musikinstrumente,  die  heutigen  Tages  in  China 
in  Gebrauch  sind.  Auch  die  historischen  werden  in  einem  Anhang  besprochen, 
wo  wir  auch  eine  kurze  Darstellung  der  Musiktheorie  und  der  heutigen 
Theatermusik  finden. 

Von  den  kleineren  Abhandlungen  über  chinesische  Musik  —  eine  große 
Anzahl  kann  als  völlig  bedeutungslos  übergangen  werden  —  nenne  ich  einen 
Aufsatz  von  Fink 3),  in  dem  besonders  eine  aus  Schott  (Erste  Wanderung  der 
ältesten  Tonkunst)  zitierte  Stelle  interessiert,  die  von  der  auffallenden  Ähnlich¬ 
keit  der  altschottischen  Musik  mit  der  chinesischen  handelt.  In  seinem  Buch: 
'>'>The  worlds  earliest  music<(.  widmet  Hermann  Smith  das  13.' — 16.  sowie  das 
19.  Kapitel  dem  chinesischen  Reich  und  bringt  (im  16.  Kapitel)  eine  interes¬ 
sante  Besprechung  des  Sheng,  von  dessen  Leiter  er  nachweist,  daß  sie  aus  zwei 
konjunkten  und  einem  disjunkten  Tetrachord  zusammengesetzt  ist.  Auf  die 
mystische  Zahlenspekulation,  die  die  Chinesen  in  ihre  Musiktheorie  hinein¬ 
getragen  haben,  macht  G.  Wagener  in  seinem  Artikel:  »Bemerkungen  über 
die  Theorie  der  chinesischen  Musik  und  ihren  Zusammenhang  mit  der  Philo¬ 
sophie«^)  aufmerksam.  Auf  der  Weltausstellung  in  Paris  notierte  J.  Gautier^) 
eine  Melodie,  die  von  zwei  Frauen  gesungen  wurde,  welche  sich  dazu  auf  der 
Gitarre  und  einer  zweisaitigen  Violine  begleiteten.  Die  Melodie  scheint  echt 
zu  sein,  dagegen  ist  die  Begleitung  zweifellos  europäisiert.  Die  beiden  ChHn- 
Stücke,  die  außerdem  mitgeteilt  werden,  kann  man  nur  als  ungeschickte  Nach¬ 
ahmungen  der  Eigentümlichkeiten  der  chinesischen  Musik  bezeichnen.  Im 
2.  Jahrgang  der  Sammelbände  der  IMG.  (1901)  erschien  ein  kritisches  Referat 
über  Amiot  von  A.  Dechevrens  unter  dem  Titel:  Etudes  sur  le  Systeme 
musical  chinois.  Der  Autor  scheint  aber  den  Amiotschen  Bericht  über  die 
chinesische  Musik  in  manchen  Punkten  mißverstanden  zu  haben;  sonst  hätte 
er  nicht  so  heftige  Angriffe  gegen  van  Aalst  gerichtet,  dessen  Auseinander¬ 
setzungen  m.  E.  denen  von  Amiot  nicht  widersprechen.  Auch  die  Behauptung, 
die  Chinesen  ignorierten  die  Tonarten,  die  er  durch  den  Hinweis  stützt,  daß 


1)  Als  Nachlässigkeit  können  sie  nicht  aufgefaßt  werden,  da  im  allgemeinen 
sehr  sicher  und  gleichmäßig  intoniert  wird. 

2)  Erschienen  im:  Journal  of  the  North- China  Branch  of  the  Royal  Asiatic  So¬ 
ciety.  Vol.  39.  1908. 

3)  G.  W.  Fink:  Einiges  über  die  Begründungsweise  des  ältesten  Zustandes  der 
Tonkunst  usw.  Allg.  mus.  Zeitg.  1831. 

4)  Mitteilungen  der  deutschen  Ges.  für  Natur-  und  Völkerkunde  Ost-Asiens. 
Bd.  2,  Heft  2,  1877. 

5)  Judith  Gautier:  Les  Musiques  Bixarres  ä  V Exposition  de  1900.  Paris  1900. 
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die  Finalis  meistens  nicht  der  anzunehmenden  Tonika  entspricht,  ist  sehr 
gewagt  1). 

Beachtung  verdient  auch  das  Büchlein  der  Mrs.  Timothy  Richard: 
Chinese  music  (Shanghai  1907).  Neben  manchen  Unrichtigkeiten  finden  sich 
einige  interessante  Mitteilungen,  z.  B.  über  chinesisches  Musikleben.  Endlich 
sind  noch  zwei  kleine  Aufsätze  von  G.  Knosp  zu  erwähnen.  In  dem  ersten, 
betitelt:  »Le  Eulh-Ya  et  la  musique  chinoise«^^],  bespricht  er  das  9.  Kapitel 
dieser  großen  chinesischen  Enzyklopädie  (die  aus  dem  Jahre  1150  v.  Ohr. 
stammt),  welches  über  Musik  handelt,  und  reproduziert  die  dort  gegebenen 
Abbildungen  der  chinesischen  Instrumente.  Der  andere  Artikel:  »Notes  sur 
la  tablature  chmoise«^]  handelt  von  der  Umständlichkeit  der  chinesischen  Noten¬ 
schrift;  ferner  wird  darin  mitgeteilt,  daß  in  China,  Japan  und  Annam  trotz 
der  Verschiedenheit  der  Leitern  die  gleichen  Namen  für  die  Töne  in  Gebrauch 
sind,  der  einzelne  Name  aber  in  jedem  Lande  einen  andern  Ton  bezeichnet, 
[Ho  z.  B.  bezeichnet  in  China  den  Ton  c,  in  Japan  g,  in  Annam  fis).  Die 
Reihenfolge  ist  jedoch  überall  die  gleiche. 

Ein  völlig  klares  Bild  der  chinesischen  Musiktheorie  wird  wohl  niemand 
aus  allen  diesen  Schriften  gewinnen  können.  Nur  folgendes  läßt  sich  deutlich 
erkennen:  Das  Grundmaterial  der  chinesischen  Musik  bilden  die  zwölf  lü,  die 
annähernd  unsern  zwölf  Halbtönen  entsprechen.  Mit  Hilfe  der  Oktaventrans¬ 
position,  wobei  die  Namen  der  einzelnen  lü  nicht  verändert  werden,  wird  dies 
Fundament  nach  beiden  Seiten  hin  um  etwa  drei  Ganztöne,  also  sechs  /^7,  er¬ 
weitert.  Die  eigentliche  Leiter  nun,  deren  System  im  Laufe  der  Zeit  mehrmals 
geändert  wurde,  wobei  aber  die  Fünfstufenleiter  als  älteste  und  verbreitetste 
wenigstens  für  die  Praxis  nie  ihre  dominierende  Stellung  verlor,  bildet  ein 
festes  Schema  mit  in  bestimmter  Reihenfolge  angeordneten  verschiedenen  Ton¬ 
schritten,  deren  jeder  seinen  besonderen  Namen  besitzt.  Diese  Namen  haben 
oft  Verwirrung  angestiftet,  indem  man  glaubte,  daß  sie  die  Töne  selbst  be- 
zeichneten.  Die  Chinesen  selber  mögen  zu  dieser  irrigen  Annahme  den  Anlaß 
gegeben  haben,  indem  sie,  wenn  man  sie  etwa  nach  der  Skala  eines  Instrumentes 
fragte,  die  Stufennamen  statt  der  Namen  der  Töne  selbst,  d.  h.  der  lü  (deren 
Bezeichnungen  gegenüber  den  einsilbigen  Stufennamen  mehrsilbig  sind)  angaben. 
Auch  singen  sie,  wenn  ein  Lied  keinen  Text  hat,  oder  wenn  sie  denselben 
nicht  kennen,  anstatt  der  Textworte  diese  Stufennamen  als  Solmisationssilben. 

Es  erübrigt  noch,  kurz  zu  erwähnen,  wo  wichtige  Mitteilungen  über 
chinesisches  Musikleben  zu  finden  sind.  Erschöpfend  kann  eine  solche  Zu¬ 
sammenstellung  natürlich  nicht  sein,  denn,  ganz  abgesehen  von  den  zahllosen 


1)  Dechevrens  teilt  die  fünf  Melodien  von  P.  du  Halde  mit,  notiert  sie 
aber  um  eine  Terz  zu  tief.  Dieser  Irrtum  findet  sich  bereits  in  der  deutschen 
Übersetzung  von  du  Halde  (1749).  Vermutlich  hat  der  Übersetzer  die  Melodien 
abgeschrieben,  ohne  den  Schlüssel,  der  ein  Violinschlüssel  war,  davor  zu  setzen, 
und  dälchte  dann  später,  du  Halde  hätte  den  Sopranschlüssel  vorgezeichnet;  des¬ 
halb  transponierte  er,  da  er  selbst  den  Violinschlüssel  benutzte,  die  Stücke  um 
eine  Terz  tiefer,  so  daß  in  vielen  Fällen  aus  großen  Sekunden  und  Terzen  kleine 
—  und  umgekehrt  —  wurden.  Unter  den  von  Barrow  angeführten  Stücken 
(nach  einem  Mr.  Hittner,  der  sie  in  Kanton  aufzeichnete)  befinden  sich  die  fünf 
Melodien  des  P.  du  Halde  ebenfalls,  und  zwar  in  richtiger  Lesart. 

2)  Gaston  Knosp,  Le  Ouide  musical.  1908  Vol.  LIV,  p.  35 — 38. 

S)  Remce  musicale  de  Lyon  VI.  27. 
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Reiseberichten,  bringen  die  großen  europäischen  und  ausländischen  Zeitungen 
oft  genug  Artikel  ihrer  Berichterstatter  aus  Peking,  Shanghai  oder  einer  andern 
chinesischen  Stadt,  worin  von  der  Musik  des  Landes  die  Rede  ist.  Wir  be¬ 
schränken  uns  also  hier  darauf,  von  den  uns  bekannten  Büchern  diejenigen 
zu  zitieren,  die  besonders  interessante  Mitteilungen  über  das  musikalische 
Leben  und  Treiben  in  China  enthalten.  Daß  van  Aalst,  sowie  auch  Mrs.  Richard 
und  Moule  hierüber  Auskunft  geben,  haben  wir  bereits  erwähnt.  Einen  guten 
Einblick  in  die  chinesische  Hofmusik  gewährt  uns  G.  Deveria^)  in  seiner 
Beschreibung  einer  kaiserlichen  Hochzeit.  Wir  erfahren,  welche  wichtige  Rolle 
die  Tonkunst  bei  den  zahllosen  Zeremonien  spielt,  wie  auf  das  genaueste  jeder 
Einsatz  und  jedes  Aufhören  der  Musik,  die  von  drei  Orchestern  ausgeführt 
wird,  geregelt  ist.  (Das  musikalische  Programm  umfaßt  27  Nummern.)  Über 
die  Stellung,  die  die  Musik  am  kaiserlichen  Hofe  einnimmt,  bringt  Tschepe^) 
ein  paar  beachtenswerte  Notizen.  Für  die  frühere  Zeit  bildet  besonders  die 
poetische  Literatur  eine  wichtige  Fundstätte.  Vor  allem  sind  hier  die  drei 
Sammlungen  von  V.  von  Strauss^),  Heilmann^)  und  Bethge^)  anzuführen. 
Wer  in  diesen  Gedichten  die  Stellen  aufschlägt,  wo  von  Musik  die  Rede  ist, 
wird  das  Verlangen  spüren,  diese  Musik,  die  da  als  das  Höchste,  das  Befreiende, 
der  beste  Freund  in  Lust  und  Leid  geschildert  wird,  näher  kennen  zu  lernen. 
Wie  tief  das  erlösende  Wesen  der  Tonkunst  von  den  chinesischen  Poeten 
empfunden  wird,  beweist  u.  a.  der  Schluß  eines  Gedichtes,  das  einer  alten 
chinesischen  Sammlung  entnommen  ist: 

»Ach,  hätte  ich  meine  Laute  bei  mir! 

Wie  drängt  es  mich,  den  Stimmen  der  Nacht  zu  antworten; 

Denn  so  kann  der  Mensch,  wenn  das  Herz  ihm  voll  ist, 

Im  Dunkel  der  Nacht  seine  träumende  Sehnsucht  stillen,  c 


1)  G.  Deveria:  Un  mariage  Imperial  Chinois.  Paris  1887. 

2)  P.  A.  Tschepe  S.  J.:  Der  TÄi-Schan.  Nr.  1  der  Studien  und  Schilderungen 
aus  China.  Herausgegeben  von  der  katholischen  Mission  Südschantung.  lent- 
schoufu  1906. 

3)  Schicking,  das  kanonische  Liederbuch  der  Chinesen.  Aus  dem  Chinesischen 
übersetzt  und  erklärt  von  Victor  von  Straus s.  Heidelberg  1880. 

4)  Chinesische  Lyrik,  vom  12.  Jahrhundert  bis  zur  Gegenwart.  I.  Band  der 
»Fruchtschale«.  München  1905. 

5)  Die  chinesische  Flöte.  Leipzig  1907. 


II. 

Untersucliuugeu  au  Haud  vou  plioiiograpliiscliem  Material. 


Die  Phonogramme,  die  das  Material  dieser  Untersuchungen  bilden  —  sie 
sind  im  Besitz  des  Phonogramm- Archivs  des  Berliner  psychologischen  In¬ 
stituts  — ,  stammen  teils  aus  Peking,  teils  aus  Shanghai.  Die  ersten  nahm 
Herr  Dr.  B.  Läufer  vor  einigen  Jahren  von  einer  chinesischen  Schattenspiel¬ 
truppe  auf,  deren  gesamtes  Material,  also  auch  sämtliche  Instrumente, 
er  für  das  American  Museum  of  Nahcral  History  in  New  York  erwarb  i). 
Aus  dieser  Kollektion  wird  hier  ein  P'i  P’a-Stück  (Nr.  8)  und  ein  Aus¬ 
schnitt  aus  dem  musikalischen  Drama;  Che  fung  pa  mitgeteilt.  Die 
übrigen  Beispiele  sind  aus  den  Phonogrammen  aus  Shanghai  ausgewählt, 
die  wir  der  großen  Liebenswürdigkeit  von  Frau  M.  du  Bois-Reymond 
zu  verdanken  haben,  welche  keine  Mühe  scheute,  um  für  unser  Archiv 
etliche  interessante  Stücke  aufnehmen  zu  können. 

Auf  die  Mitteilung  der  übrigen  Aufnahmen  der  beiden  Sammlungen 
können  wir  vorläufig  verzichten,  da  es  uns  hier  nicht  so  sehr  darauf 
ankommt,  möglichst  viele  chinesische  Melodien  kennen  zu  lernen,  als 
vielmehr  die  formale  Seite  einzelner  chinesischer  Musikstücke  möglichst 
scharf  zu  beleuchten,  um  einen  Einblick  in  ihre  Struktur  zu  gewinnen. 

Da  eine  formale  Analyse  sich  an  den  du  Bois-Reymondschen  Auf¬ 
nahmen,  welche  meist  reine,  abgeschlossene  Instrumentalstücke  bieten, 
leichter  vollziehen  läßt  als  an  der  komplizierteren  dramatischen  Musik, 
wie  sie  die  Mehrzahl  der  Phonogramme  von  Herrn  Dr.  Läufer  enthält, 
sollen  jene  an  erster  Stelle  betrachtet  werden. 

Das  erste  Stück,  das  wir  analysieren,  trägt  in  dem  du  Bois-R.- 
schen  Katalog  die  Nummer  2a ‘^).  Das  Instrument,  auf  welchem  Nr.  2a 
gespielt  ist,  wird  in  Shanghai  als  Ching-hu  bezeichnet;  in  Peking  heißt 
es  Tan  chbin.  Es  besteht  aus  einem  kleinen,  zylinderförmigen  Körper, 
dessen  obere  Öffnung  eine  Membran  von  Schlangenhaut  locker  über¬ 
spannt,  die  durch  ein  seitlich  aufgeleimtes  Band  festgehalten  wird.  Quer 

1)  Leider  konnte  ich  nähere  Angaben  über  die  Phonogramme  bisher  nicht 
erhalten. 

2)  Wir  richten  uns  in  der  Reihenfolge  der  Besprechungen  nach  dem  Katalog; 
doch  soll  vorausgeschickt  werden,  daß  dies  erste  Stück,  wenn  auch  besonders 
instruktiv,  doch  im  Hinblick  auf  seine  Struktur  komplizierter  ist  wie  die  meisten 
übrigen.  Der  Leser  wird  daher  gut  tun,  sein  Studium  mit  einem  andern  Stück, 
z.  B.  Nr.  7  des  Katalogs,  zu  beginnen. 
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durch  den  Körper  geht  ein  etwa  50  cm  langer  Hals.  An  seinem  freien 
Ende  trägt  er  2  Wirbel,  die  einen  gewissen  Abstand  voneinander  be¬ 
sitzen,  und  deren  gleiche  Längsrichtung  parallel  mit  der  Richtung  der 
Körperachse  läuft.  An  ihnen  sind  2  seidene  Saiten  von  verschiedener  Dicke 
befestigt;  die  dickere  Saite  ist  die  kürzere.  Beide  laufen  in  eine  kleine 
Schlinge  aus,  die  über  das  aus  dem  Körper  etwas  hervorstehende  Hals¬ 
ende  gestreift  wird.  Auf  der  Mitte  der  Schlangenhautmembran  sitzt  ein 
kleiner,  beweglicher  Steg,  der  die  Saiten  stützt.  Etwa  in  der  Mitte  des 
Halses  befindet  sich  eine  kleine  Schlinge,  durch  die  die  Saiten  geführt 
und  so  ein  wenig  gegen  den  Hals  hinabgezogen  werden.  Die  aus  weißem 
Haar  bestehende  Sehne  des  Bogens  (aus  Rohr)  ist  zwischen  den  beiden 
Saiten  hindurchgezogen,  u.  z.  in  dem  Abschnitt  zwischen  Schlinge  und 
Körper,  so  daß  der  Bogen  vom  Instrument  nicht  zu  trennen  ist,  solange 
eine  der  beiden  Saiten  nicht  entfernt  wird.  Der  Bogen  wird  so  geführt, 
daß  er  fast  beide  Saiten  zugleich  berührt,  also  beinahe  parallel  zur 
Längsrichtung  der  Wirbel.  Er  streicht  die  Saiten  hart  am  Rande  des 
Körpers,  der  an  dieser  Stelle  mit  Kolophonium  eingerieben  ist,  gegen 
das  die  Bogensehne  beim  Spielen  andauernd  gedrückt  wirdi).  Die  Saiten 
werden  in  Quinten  gestimmt,  und  zwar  ist  die  gebräuchlichste  Stimmung 
(Sie  wird  Cheng  Kmig  Tiao  genannt.)  Daneben  existiert  die 
Stimmung  [Fan  Kung  Tiao]  oder  a^  (P.  Beim  Spielen  wird  das 

Instrument  auf  den  linken  Oberschenkel  gestützt,  die  rechte  Hand  führt 
den  Bogen,  und  die  linke  umfaßt  den  Hals  etwas  unterhalb  der  Mitte 
und  drückt  mit  dem  ersten,  zweiten  und  dritten  Finger,  u.  z.  nicht 
mit  der  Fingerspitze,  sondern  mit  der  Mitte  des  letzten  Gliedes  die 
Saiten  dicht  unterhalb  der  Schlinge.  Daraus  erkennen  wir  deren  Zweck: 
sie  soll  eine  gleiche  Saitenlänge  herstellen,  damit  so  eine  gute  Stimmung 
erzielt  werden  kann,  und  die  Spieltechnik  nicht  durch  eine  verschiedene 
Länge  der  verwendeten  Saitenabschnitte  erheblich  erschwert  würdet). 

Das  Instrument,  auf  dem  das  vorliegende  Stück  gespielt  wurde,  stand 
in  der  c^-Stimmung.  Das  Stück  hat  einen  Umfang  von  bis  g"^. 
Um  dieses  ^2^  das  im  ganzen  Stück  nur  zweimal  vorkommt,  zu  erzielen, 
wird  vielleicht  ausnahmsweise  der  4.  Finger  benutzt;  es  kann  aber  eben¬ 
sogut  mit  dem  etwas  vorgerückten  3.  Finger  gegriffen  werden.  Die 
leeren  Saiten  wurden  scheinbar  gern  verwendet;  besonders  die  tiefere, 
deren  in  unserm  Stück  den  wichtigsten  Ton  bildet.  Die  zweitgrößte 
Bedeutung  hat  dann  folgen  g^  und  endlich  <P^  a^  und  und 

^2  kommen  nur  gelegentlich  vor.  Wir  erhalten  also  folgende  Skala: 

1)  Siehe  Abbildung  1. 

2)  Die  Finger  würden  nämlich,  wenn  sie  auf  der  einen  Saite  in  der  ersten 
Lage  ständen,  auf  der  andern  gleichsam  in  der  zweiten  oder  dritten  stehen  —  je 
nach  dem  Abstand  der  beiden  Wirbel  voneinander  —  und  so  müßten  sie  auf 
beiden  Saiten  verschiedene  Griffe  ausführen,  um  die  gleichen  Intervalle  zu  erzielen, 
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Neben  dem  Grundton  ist  dessen  Quart  am  meisten  bevorzugt.  Wie 
stimmt  das  zu  der  noch  nie  bezweifelten  Annahme,  daß  die  chinesische 
Fünfstufenleiter,  aus  der  sich  alle  andern  Leitersysteme  dieses  Landes 
entwickelt  haben,  folgende  Intervalle  besitzt:  Ganzton,  Ganzton,  kleine 
Terz  (ausgefüllt  durch  den  ersten  2) ),  Ganzton,  kleine  Terz  (ausge¬ 
füllt  durch  den  zweiten  pien)  ?  Man  könnte  die  chinesische  Theorie  zu 
Hilfe  rufen,  nach  der,  wie  es  bei  den  Kirchentonarten  der  Fall  ist,  aus 
dem  Leitersystem  Oktavenausschnitte  gemacht  werden  können./So  könnte 
man  als  kling ^  d.  h.  als  Tonika  annehmen;  dann  wird  ai)er  zum 
inen-kiing^  und  wie  wir  wissen,  hat  ein  j)ien  die  Aufgabe,  die  Spalte, 
die  durch  die  kleine  Terz  in  der  Tonfolge  entsteht,  zu  überbrücken. 
Wenn  das  a  also  in  unserm  Stück  auftritt,  mußte  es  demnach  geschehen, 
um  den  Schritt  g — h  auszufüllen.  Dies  ist  aber  nur  ganz  ausnahmsweise 
der  Fall;  in  der  Regel  fehlt,  wo  sich  ein  a  zeigt,  in  der  nächsten  Nähe 
das  b.  Die  beiden  Töne  weichen  sich  sogar  augenscheinlich  aus.  Zu 
verstehen  ist  dies  nur  so:  Dieses  Stück  enthält  nicht  eine  Leiter,  son¬ 
dern  deren  drei.  Die  erste  lautet: 


die  zweite: 


jSi- 


die  dritte: 


Diese  drei  Leitern  wechseln  fortwährend  miteinander.  Nennen  wir 
die  drei  Skalen  nach  ihren  kung^s  die  /*-,  die  b-  und  die  c-Leiter,  so 
haben  wir  vom  1.  bis  zum  7.  Takt  die  6-Leiter,  wobei  a  ein  einziges 
Mal  (in  Takt  3)  als  Durchgangsnote,  u.  z.  in  absteigender  Richtung, 
gebraucht  wird.  Takt  8  enthält  die  /"-Leiter,  9  und  10  wieder  die 
Z?-Leiter,  11  und  12  die  c-Leiter,  13  und  14  die  /"-Leiter,  15 — 17  die 
6-Leiter,  18  die  /-Leiter,  19  und  20  die  ^-Leiter,  21  die  /"-Leiter,  22 — 24 
die  ^-Leiter  usf.  Wie  .soll  man  nun  aber  in  vielen  Fällen  unterscheiden, 
welche  Leiter  gemeint  ist?  Die  /-  und  6-Leiter  z.  B.  haben  die  Töne: 
f  g  c  d  gemeinsam;  da  aus  diesen  sehr  viele  Phrasen  gebildet  sind, 
würde  man  im  ungewissen  bleiben,  zu  welcher  Leiter  man  sie  zählen 


1]  Das  verschiedene  Gewicht  der  Töne  wird  hier  durch  entsprechend  abge¬ 
stufte  Notenwerte  zum  Ausdruck  gebracht. 

2)  So  werden  die  beiden  Töne  genannt,  die  in  die  zwei  Terzschritte  der  Fünf¬ 
stufenleiter  eingefügt  sind.  In  der  Praxis  kommen  sie  selten  vor  und  werden 
schwankend  intoniert. 


n 


soll,  wenn  dies  nicht  durch  die  Wiederholungen  meistens  nachträglich 
klargestellt  würde.  Da  wir  weiter  unten  auf  die  Struktur  des  Stückes 
näher  zu  sprechen  kommen,  soll  hier  nur  erwähnt  werden,  daß  fast  alle 
Takte  einmal  oder  öfters  wiederholt  werden. 

In  diesen  Wiederholungen,  oder  richtiger:  Variationen,  werden  oft¬ 
mals  die  ursprünglichen  Töne  verändert,  oder  es  wird  ein  neuer  hinzu¬ 
gefügt,  der  die  Phrase  in  diese  oder  jene  Leiter  weist.  Nicht  selten 
kommt  es  auch  vor,  daß  man  zunächst  durch  einen  Ton  veranlaßt  wird, 
eine  bestimmte  Tonleiter  für  die  betreffende  Phrase  in  Anspruch  zu 
nehmen,  —  und  durch  die  Variation  stellt  sich  dann  heraus,  daß  der 
Ton  nur  eine  Umspielung  eines  andern  ist,  als  Leiterton  aber  gar  keine 
Bedeutung  hat,  und  die  Phrase  zu  einer  andern  Leiter  gehört.  So  könnte 
man  sich  durch  das  a  in  Takt  7  verleiten  lassen,  schon  für  diesen  Takt 
die  /’-Leiter  zu  fordern,  wenn  nicht  die  nächste  Variante  (Takt  27)  den 
Beweis  brächte,  daß  dies  a  lediglich  als  Ziernote  für  g  dient,  indem  sie 
an  Stelle  des  a  das  leitergemäße  b  setzt.  Dagegen  in  dem  ganz  ähn¬ 
lichen  Takt  18  ist  das  a  von  Bedeutung,  wie  uns  die  Variante  (Takt  33) 
lehrt.  Für  den  ersten  Fall  kann  Takt  15  als  Beispiel  dienen,  dem  man 
wohl  die  /-Tonart  zuerkennen  könnte,  wenn  seine  Variante  (Takt  63) 
durch  ihr  h  nicht  ein  Veto  einlegte.  Nun  kommt  es  aber  auch  vor, 
daß  die  Tonart,  in  der  eine  Variation  steht,  wirklich  eine  andere  ist, 
wie  die  der  ursprünglichen  Phrase.  Ich  verweise  z.  B.  auf  Takt  13, 
dessen  Zugehörigkeit  zur  /'-Leiter  nicht  bezweifelt  werden  kann.  Seine 
Variante  (Takt  56)  dagegen  nimmt  durch  ihr  b  die  5-Leiter  in  Anspruch. 
Aus  einem  besonderen  Grunde  freilich,  der  aus  dem  Bau  des  Stückes 
klar  wird. 

Die  Takte  5 — 24  scheinen  die  4  Themen^)  des  Stückes  zu  enthalten: 


1)  Wenn  unter  Thema  eine  Notengruppe  verstanden  wird,  die  sich  öfters 
wiederholt,  wenigstens  in  annähernder  Form. 
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Jedes  Thema  besitzt  20  Viertel.  Schreibt  man  die  Themen  unter- 

•  • 

einander,  so  bemerkt  man  bald  einzelne  Ähnlichkeiten  zwischen  ihnen  i). 
Und  zwar  scheinen  nicht  nur  einzelne  untereinander  stehende  Takte  mit¬ 
einander  verwandt  (5  ähnlich  10,  12  17  2)^  15  20),  sondern  auch  solche, 
die  in  den  entsprechenden  Gruppen  an  ganz  verschiedenen  Stellen  stehen. 
(5  ähnlich  16,  9  =  17.) 

Diese  4  Phrasengruppen  also  bilden  das  thematische  Material.  Ihnen 
voraus  geht  eine  viertaktige  Einleitung  (der  letzte  Takt  hat  6  Viertel) 
mit  2  Auftaktvierteln.  Ihr  Inhalt  setzt  sich  aus  teilweise  umgeformten 
Bruchteilen  der  Themata  zusammen.  Fast  wörtlich  wird  hierbei  die 
Phrase  der  Takte  23  (vom  3.  Viertel  ab)  und  24: 
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in  den  Takten  1  und  2  zitiert: 
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Nach  der  Einleitung  werden  die  thematischen  Gruppen  vorgeführt. 
Dann  wird  die  erste  Gruppe  in  den  Takten  25 — 29  wiederholt.  Mit 
Übergehung  der  zweiten  Gruppe  schließt  gleich  die  dritte  an  (Takt  30 
—  34)  u.  z.  in  sehr  freier  Umgestaltung 3).  Nur  der  letzte  Takt  (19) 


1)  Natürlich  muß  man  große  Vorsicht  beim  Forschen  nach  solchen  Ähnlich¬ 
keiten  beobachten.  Bei  der  geringen  Anzahl  von  Tönen,  die  die  chinesische  Leiter 
enthält,  zeigen  die  einzelnen  Phrasen  meistens  ein  mehr  oder  weniger  gleiches 
Aussehen,  und  man  kann  sie  durch  geeignete  Konjektur  völlig  zur  gegenseitigen 
Deckung  bringen,  besonders  wenn  man  die  verschiedenen  Lagen  der  Phrasen 
schlankweg  für  Modulationen  erklärt. 

2)  Vergl.  daraufhin  Takt  56,  der  zwischen  beiden  die  Mitte  hält. 

3)  Daß  die  Takte  30 — 34  wirklich  eine  Variation  der  Gruppe  111  enthalten, 
Väßt  die  zweite  Wiederholung  der  Gruppe  erkennen  (63 — 67),  die  diese  in  etwas 
getreuerer  Form  wiedergibt,  andrerseits  aber  an  einzelnen  Stellen  Abweichungen 
bringt,  die  denen  der  ersten  Variation  entsprechen: 


a. 

Takt  15—19. 


(Bei  dieser  Zusammenstellung  sind  dem  klareren  Notenbild  zuliebe  alle  Verzierungen 
weggelassen.)  Schon  aus  der  Verschiebung  des  Taktes  18  (=  31  resp.  65)  läßt 
sich  ersehen,  in  welch  eigentümlicher  Weise  ein  chinesisches  Thema  variiert 
werden  kann.  Man  beachte  auch  das  Absteigen  der  melodischen  Linie  in  a  und 
c  (abgesehen  vom  letzten  Takt)  im  Gegensatz  zu  b. 
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wird  fast  wörtlich  wiederholt.  Dagegen  kehrt  die  vierte  Gruppe  so  gut 
wie  unverändert  wieder.  Im  Gegensatz  zu  der  Kürzung  der  ersten  (vari¬ 
ierten)  Wiederholung  der  4  Themengruppen  ist  die  zweite  erheblich 
erweitert.  Zwischen  der  Wiederholung  der  Gruppe  I  und  II  (40 — 44 
und  53 — 56)  wird  eine  achttaktige  Periode  eingeschoben.  Ihr  Inhalt 
setzt  sich  aus  einzelnen  Phrasenabschnitten  der  Gruppen  I,  II  und  III 
zusammen.  Takt  45  und  49  erinnern  an  16,  46  und  48  sind  Varianten 
von  9.  (Interessant  ist  es,  wie  das  letzte  Viertel  h  von  9  in  46  in  die 
Achtel  h  a  aufgelöst  wird,  und  48  dann  ein  reines  a  bringt.)  Takt  47 
gibt  8  wieder,  50  und  51  die  Takte  17  und  18,  während  wir  in  dem 
6/4-Takt  52,  dem  Schlußtakt  dieser  Periode,  neben  19  den  letzten  Takt 
der  Einleitung  (4)  erkennen,  u.  z.  in  einer  interessanten  Verschiebung: 
Die  beiden  letzten  Viertel  von  4  sind  hier  an  den  Anfang  gestellt,  wobei 
c  durch  den  Einfluß  von  19  in  h  umgewandelt  ist.  Nun  folgt  in  zum 
Teil  sehr  freier  Variation  eine  Wiederholung  der  Gruppe  II  ^).  Statt  sie 
aber  zu  Ende  zu  führen,  werden  nach  dem  zweitletzten  Takt  (56),  dessen 
beide  letzte  Viertel,  wohl  um  das  Neue  anzudeuten,  von  denen  des  Vor¬ 
bilds  (Takt  13)  abweichen  (s.  oben!),  frühere  Takte  wiederholt:  57  bringt 
12  (=  55),  aber  um  einen  Ton  vertieft.  58  und  59  enthalten  wohl  Phrasen¬ 
teile  von  10  und  11 ;  (vom  ersteren  fehlen  die  beiden  letzten  Viertel). 
Die  Halbe  h  wird  durch  eine  Sequenz,  die  von  der  c-Skala  nach  der 
ö-Skala  hinüberleitet,  eingeführt: 


•  3 
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•  1  f  . w 
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In  den  Takten  68 — 72  tritt  die  vierte  Phrasengruppe  zum  dritten 
Male  auf;  wiederum  in  so  gut  wie  unveränderter  Gestalt.  Daran  fügt 
sich  die  vierte  Wiederholung  des  ersten  Themas,  und  damit  schließt  das 
Stück. 

Bevor  wir  seinen  Aufbau  in  einem  schematischen  Bild  darstellen, 
wollen  wir  noch  ein  paar  andere  Stücke  analysieren,  wenn  auch  nicht 
in  so  ausführlicher  Weise,  wie  es  hier  geschehen  ist.  Eine  solche  gründ¬ 
liche  Untersuchung  der  Struktur  hielten  wir  deshalb  für  nötig,  weil  hier 
der  Nachweis  gebracht  werden  soll,  daß  man  der  vielgeschmähten  chine¬ 
sischen  Musik  wenigstens  im  Hinblick  auf  ihre  formale  Seite  hohe  Ach¬ 
tung  nicht  verweigern  darf. 

Das  nächste  Stück  (Nr.  2b)  wurde  auf  dem  gleichen  Instrument  ge¬ 
spielt.  Der  tiefste  Ton  ist  hier  ebenfalls  nach  oben  finden  wir  den 
Umfang  um  einen  Ton  erweitert;  es  reicht  hier  bis  a^.  Die  verwendete 
Leiter  heißt: 


1)  In  bezug  auf  rbythmisclie  Verschiebung  vergl.  vor  allem  10  und  53. 
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Eine  as-Leiter  also,  wobei  das  scheinbar  den  einzigen  leiterfremden 
Ton  bildet.  Denn  die  Annahme,  daß  es  durch  eine  schlechte  Intonie- 
rung  von  der  Oktave  des  Grundtons,  entstanden  ist,  wird  durch  die 
Takte  14  und  16  wohl  widerlegt,  wo  dicht  hinter  dem  (schon  sehr  hoch 
genommenen)  as-  ein  folgte).  Zur  Erklärung  könnte  vielmehr  die 
Tatsache  dienen,  daß  die  Chinesen  dazu  neigen,  die  Oktave  immer  etwas 
in  die  Höhe  zu  treiben,  andererseits  aber  wissen,  daß  auf  diese  Weise 
die  Oktave  schließlich  nicht  mehr  erkannt  werden  kann,  sondern  ein 
neuer  Ton,  bzw.  ein  neues  Intervall  entsteht.  Darum  setzen  sie,  wenn 
die  Oktave  gefordert  ist,  in  einzelnen  Fällen  hinter  den  betreffenden 
Ton,  den  sie  schon  selbst  ein  wenig  zu  hoch  nehmen,  einen  zweiten,  der 
noch  etwa  um  einen  halben  Ton  höher  steht,  um  so  ihr  Gefühl  zu  be¬ 
friedigen,  ohne  doch  über  die  Bedeutung  des  Tones  einen  Zweifel  auf- 
kommen  zu  lassen.  Wenn  jener  aber  auf  solche  Weise  einmal  festge¬ 
stellt  ist,  braucht  man  später  nicht  mehr  mit  der  gleichen  Vorsicht  zu 
verfahren,  man  kann  dann  den  erhöhten  Ton  ( —  in  unserm  Falle  also 
das  «2  — )  ruhig  ohne  den  vorangehenden  Dolmetscher  bringen  (vgl. 
Takt  19,  23  u.  a.).  Ob  diese  Auslegung  richtig  ist,  müssen  wir  dahin¬ 
gestellt  sein  lassen,  jedenfalls  läßt  sich  das  «2  auf  andere  Weise  kaum 
erklären,  da  es  in  keine  hier  irgend  mögliche  Skala  einzureihen  ist. 

Weiter  fragt  es  sich,  ob  ges"^  und  des^  zwei  tiefe  'pien  darstellen,  oder 
was  sie  sonst  bedeuten.  Die  Grundform  der  Phrase,  in  der  allein  sie 
Vorkommen,  lautet  (Takt  32 — 37  nebst  ihren  Variationen): 


Trotz  ihres  unvorbereiteten  Auftretens  —  das  nach  der  alten  Theorie 
unstatthaft  scheint  —  wird  man  diese  beiden  Töne  als  pien  ansprechen, 
da  sie  in  der  Skala  an  den  von  der  Theorie  angegebenen  Stellen  stehen 
und  als  Leittöne  fungieren.  Interessant  ist  es,  daß  die  pien  gerade 
vor  dem  Schluß  der  thematischen  Melodie  (Takt  38)  erscheinen;  mög¬ 
licherweise  bedeutet  dies  eine  musikalische  Feinheit. 

Bei  der  Analyse  des  Aufbaus  übergehen  wir  den  nicht  in  Takte 
eingeteilten  Abschnitt  der  Einleitung,  da  dieser  in  einem  derartigen 


1)  Vergl.  auch  Takt  36  im  vorhergehenden  Stück. 
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tempo  rubato  vorgetragen  wird,  daß  man  die  eigentlichen  Zeitwerte 
kaum  fixieren  kann.  Für  die  Struktur  kommt  dieser  Teil  auch  nicht 
weiter  in  Betracht,  wir  bezeichnen  daher  die  ganze  Note  5^,  mit  der 
ein  fester  Rhythmus  einsetzt,  als  den  ersten  »Takt«  dieses  Stückes.  Der 
übrige  Teil  der  Einleitung  setzt  sich  aus  einzelnen  Phrasen  der  Gruppen 

I  (Takt  1—6  aus  10—12)  und  II  (7 — 9  aus  13  —  15)  zusammen,  die  in 
mehr  oder  weniger  variierter  Form,  z.  T.  wiederholt  (5  und  6  =  12), 
hier  anzutrefiPen  sind.  Die  erste  thematische  Gruppe  enthalten  die  Takte 
10 — 12.  Man  kann  diese  Phrasengruppe  in  zwei  Teile  zerlegen;  der 
erste,  den  die  Takte  10  und  11  bilden,  wird  in  den  fünf  Wiederholungen 
mit  z.  T.  stark  variierter,  bald  verlängerter,  bald  verkürzter  Form  ge¬ 
bracht,  während  der  zweite  (12)  getreu  wiedergegeben  wird,  nur  in  der 
ersten  Wiederholung  wird  er  gedehnt  und  bekommt  eine  andere  Schluß¬ 
wendung.  Da  die  kurzen,  abgerissenen  Phrasen  der  Takte  13  und  14 
nie  wiederkehren,  ist  anzunehmen,  daß  sie  eine  Ankündigung  der  Gruppe 

II  darstellen,  mit  welcher  wohl  das  Hauptthema  einsetzt.  Aus  dieser 
Gruppe  (15 — 16  und  den  beiden  ersten  .Vierteln  von  17)  wird  die  Gruppe 
IV  iTakt  22 — 25 1  gebildet,  u.  z.  mit  verlängertem  und  verändertem 

s  O  /  O 

Schluß.  In  den  Wiederholungen  tritt  an  Stelle  der  Gruppe  II  eine  neue 

Gruppe  VI  (42  zweite  Hälfte  bis  44  erste  Hälfte;  65  bis  66  erste  zwei 

Viertel;  69  letzte  zwei  Viertel  bis  71  erste  Hälfte).  Die  Takte  17  (zweite 

Hälfte)  bis  21  enthalten  die  Gruppe  III.  Zum  zweitenmal  erscheint 

diese  hinter  der  Gruppe  IV  in  den  Takten  25  (zweite  Hälfte)  bis  29,  an 
welcher  Stelle  sie  auch  zweimal  wiederholt  wird,  während  sie  an  ihrem 
ursprünglichen  Platz  —  zwischen  Gruppe  II  und  IV  —  nur  einmal 
wiederkehrt;  aus  der  zweiten  Gesamtwiederholung  der  Gruppen  ist  sie 
an  dieser  Stelle  ersatzlos  ausgeschieden.  Ganz  regelmäßig  und  wörtlich 
wiederholt  sich  die  Gruppe  V  mit  ihrer  sequenzartigen  Phrase  in  der 
Mitte  (Takt  31  und  32). 

Das  folgende  Stück  (Nr.  2c)  wurde  auf  dem  Erh-hu^  ebenfalls  einer 
zweisaitigen  Geige,  vorgetragen.  Da  die  unterscheidenden  Merkmale 
bei  diesen  chinesischen  Streichinstrumenten  meist  nur  in  einer  kleinen 
Krümmung  des  runden  oder  vierkantigen  Halses  oder  in  einer  leichten 
Einwärtsbiegung  der  Körperseiten  und  in  ähnlichen  Dingen  bestehen, 
ist  es  für  uns  ziepalich  gleichgültig,  ob  wir  dieses  oder  jenes  Instrument 
vor  uns  haben.  Die  typischen  Eigenschaften  der  chinesischen  Geigen 
haben  wir  bei  der  Beschreibung  des  Tan  cEin  kennen  gelernt,  und  es 
ist  nur  noch  zu  erwähnen,  daß  neben  den  zweisaitigen  auch  Instrumente 
mit  vier  Saiten  Vorkommen,  wie  das  bei  Moule  angeführte  Ssu-hu.  Die 
Stimmung  des  Instrumentes,  welches  das  nun  zu  besprechende  Stück 
gespielt  hat,  ist  allem  Anschein  nach  dieselbe  wie  bei  unserm  Tan  cEin. 
Die  benutzte  Tonskala  ist  eine  ganz  ähnliche  wie  im  Stück  2a: 
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Alles,  was  dort  darüber  gesagt  wurde,  trifft  auch  hier  zu.  Die  zehn- 
taktige  Einleitung  trägt  wieder  allerlei  Phrasenteile  aus  dem  themati¬ 
schen  Material  zusammen.  So  entsprechen  der  Takt  5  und  6,  bzw.  9 
und  10  ( —  man  beachte  die  rhythmische  Verschiebung  des  letzteren  — ) 
den  Takten  25  und  26.  Bei  11  setzt  die  erste  Phrasengruppe  ein  mit 
dem  Thema: 
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Dann  folgt,  den  Charakter  dieses  Auf  und  Ab  beibehaltend,  die 
zweite  Gruppe  (15 — 21).  Daran  schließt  sich  die  dritte  (22 — 28)  und 
die  vierte  (29 — 36),  welch’  letztere  in  den  Takten  29  —31  zu  der  Gestalt 
der  ersten  Gruppe  ein  drastisches  Gegenstück  bringt: 


Die  Gruppe  V  (37 — 40)  wird  dreimal  hintereinander  wiederholt. 

Darauf  treten  die  vier  ersten  Gruppen  noch  einmal  auf  (49 — 74),  dann 

•  • 

folgen  zwei  Takte,  die  noch  eine  gewisse  Ähnlichkeit  mit  den  beiden 
ersten  Takten  der  fünften  Gruppe  haben,  dann  springt  die  Melodie  aber 
ab;  Takt  78  ist  mit  28  identisch,  ebenso  Takt  81.  Und  nun  setzt  plötz¬ 
lich  ein  neues  Thema  (VI)  ein  (82 — 86),  dessen  erste  drei  Takte  in  der 
fe-Skala  stehen.  Dann  leitet  der  um  ein  Viertel  verkürzte  Takt  87, 
welcher  34  entspricht  2),  zu  der  zweiten  Variation  der  Gruppe  I  über, 
wobei  deren  erster  Takt  fallen  gelassen  wird.  Auch  die  übrigen  Gruppen 
( —  außer  VI  — )  werden  wiederholt.  Dann  wird  die  erste  Phrasengruppe 
( —  wieder  mit  Fortlassung  des  ersten  Taktes  — )  noch  einmal  gebracht, 
von  Gruppe  II  wird  15,  16,  19  und  21  aufgeführt,  und  dann  mit  einer 
freien,  z.  T.  synkopierten  Wendung  das  Stück  geschlossen. 

Wir  gehen  zu  den  >S/^e7^^-Melodien  (Nr.  6  a  und  b  des  Katalogs)  über. 
Das  Sheng  ist  eine  Art  Mundharmonika  3).  In  den  Deckel  eines  höl¬ 
zernen  Windkastens,  der  an  einer  Seite  ein  Ansatzrohr  besitzt,  welches 

1)  bl  kommt,  abgesehen  von  den  Stellen,  wo  es  nur  als  Ziernote  erscheint,  in 
den  Takten  83 — 85  vor  und  zwar  als  Grundton  der  hier  herrschenden  Ö-Leiter,  so¬ 
wie  im  vorletzten  Takt  128,  wo  es  eine  Durchgangsnote  bildet. 

2)  Man  beachte:  28  und  34  und  die  ihnen  ähnlichen  Takte  81  und  87  haben 
gleichen  Abstand  trotz  der  völligen  Verschiedenheit  der  jeweils  dazwischenliegen¬ 
den  Takte! 

3)  Siehe  Abbildung  1. 
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zum  Anblasen  dient,  sind  17  Robre  in  bündelförmiger  Anordnung  ein¬ 
gesetzt;  vier  von  ihnen  sind  stumm.  Sie  alle  besitzen  nahe  ihrem  un¬ 
tern  Ende,  und  zwar  an  der  Seite,  die  nach  der  Mitte  des  Luftkastens 
siebt,  einen  kleinen,  mit  dünnem  Kupfer  umkleideten  Schlitz,  an  dessen 
Innenseite  eine  metallene,  nach  oben  schlagende  Zunge  aufliegt,  an  deren 
Spitze  ein  kleines  Stück  Wachs  klebt,  allem  Anschein  nach,  um  even¬ 
tuell  die  Stimmung  zu  korrigieren.  Außer  den  vier  stummen  hat  jedes 
Rohr  an  der  Außenseite,  ziemlich  nahe  seinem  untern  Ende,  ein  Finger¬ 
loch,  das  verschlossen  werden  muß,  um  die  Zungen  zum  Tönen  zu 
bringen.  Es  werden  fast  immer  2  Zungen  zugleich  angeblasen,  u.  z.  in 
einer  ganz  bestimmten  Kombination.  Nach  Moule  kommen  Quarten, 
Quinten  ( —  auch  eine  verminderte  Quart  und  eine  übermäßige  Quint  — ), 
große  Sexten  und  Oktaven  vor.  Daneben  finden  sich  gelegentlich  noch 
andere  Zusammenklänge,  wie  aus  unsern  Sheng-Stücken  hervorgeht.  Da 
beide  Stücke  ziemlich  ähnlich  sind,  und  sie  wegen  ihrer  Gleichförmig¬ 
keit  in  der  Melodiebewegung  nur  geringes  Interesse  bieten  können,  be¬ 
gnügen  wir  uns,  nur  das  zweite  Stück  (Nr.  6  b  d.  K.)  anzuführen.  Fol¬ 
gende  Töne  sind  in  dem  Stück  verwendet: 


$ 


4- 


9^- 


b 


Manche  dieser  Töne  treten  fast  ausschließlich  in  der  Begleitstimme, 
welche  über  der  Melodie  liegt,  auf  [des^  und  as^  z.  B.).  Da  diese  allem 
Anschein  nach  leiterfremd  sein  dürfen  ( —  wie  könnte  sonst  zu  einem  g 
ein  des  treten!  — j,  weicht  die  Struktur  dieser  Skala  von  derjenigen  der 
übrigen  Stücke  ab.  Die  Melodie  bewegt  sich,  bis  auf  wenige  Stellen,  in 
der  es-Leiter.  Es  mag  überraschend  erscheinen,  daß  das  Stück,  von  dem 
ein  Europäer  sagte:  »Nach  unserm  Gefühl  hat  das  Stück  weder  Anfang 
noch  Ende,  und  klingt  eigentlich  alles  gleich«  —  durchaus  nicht  einer 
Struktur  ermangelt.  Da  der  Schluß  des  Stückes  (wie  auch  bei  Nr.  6a 
d.  K.)  von  der  zu  kurzen  Walze  nicht  mehr  aufgenommen  werden  konnte, 
kann  leider  kein  vollständiges  Schema  gegeben  werden,  sondern  wir 
müssen  uns  darauf  beschränken  zu  konstatieren,  daß  die  thematische 
Melodie  (6 — 39)  nicht  einfach  wiederholt  wird,  sondern  daß  wir  hier  fast 
ebenso  vielen  formalen  Komplikationen  begegnen,  wie  in  den  vorher¬ 
gehenden  Stücken.  Zum  Beleg  dafür  soll  nur  festgestellt  werden,  daß 
die  erste  Wiederholung  der  Phrasengruppe  Takt  11 — 39  —  gleich  Thema 
I  und  II,  wobei  die  ersten  fünf  Takte  von  I  fortgelassen  sind  —  von  den 
Takten  50 — 78,  die  zweite  von  100 — 128,  die  dritte  von  139—155  (dem 
letzten  Takt)  gebracht  wird.  Zwischen  11  und  50  besteht  ein  Abstand 
von  39  Takten,  zwischen  50  und  100  einer  von  50,  und  zwischen  100 

Fischer,  Chinesische  Musik.  2 
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und  139  wieder  einer  von  39.  Das  ist  deshalb  bemerkenswert,  weil  die 
Takte,  die  zwischen  jener  Phrasengruppe  und  ihrer  ersten  Wiederholung 
einerseits  (40 — 49)  und  der  zweiten  und  dritten  Wiederholung  anderer¬ 
seits  (129 — 138)  liegen,  auch  nicht  im  entferntesten  miteinander  über¬ 
einstimmen.  Es  ist  zu  bedauern,  daß  wir  nicht  das  vollständige  Stück 
besitzen ;  wir  könnten  dann  vielleicht  noch  ein  Pendant  zu  dem  Abschnitt 
zwischen  der  ersten  und  zweiten  Wiederholung  auffinden,  wodurch  das 
Stück  wenigstens  im  Hinblick  auf  seinen  Aufbau  ein  größeres  Interesse 
gewänne. 

Daß  das  Sheng  auch  in  bezug  auf  die  Melodie  etwas  Beachtenswertes 
bieten  kann,  zeigt  das  nächste  Stück  (Nr.  7 a  d.  K.).  Es  ist  hier  zwar 
gesungen ,  doch  stellt  es  eine  Übung  für  das  Sheng  dar.  Die  Skala, 
eine  reine  as-Leiter: 


zeigt  uns  die  hohe  Tenorlage  einer  chinesischen  Stimme.  (Es  wird  hier 
nicht  falsettiert.)  Die  Intonation  ist  eine  außerordentlich  reine.  Der 
Sänger,  ein  Literat  aus  der  Provinz  Tschili,  Namens  Dschöng  yü  Tschin, 
wird  auch  als  sehr  musikalisch  bezeichnet.  Trotz  seiner  Einfachheit 
und  Kürze  ist  das  Stück  auch  formal  nicht  uninteressant.  Das  erste 
achttaktige  Thema  wird  einmal  wiederholt,  wobei  im  letzten  Takt  an 
Stelle  von  die  untere  Quinte  tritt i).  Dann  folgt  ein  zweites  Thema 
von  ebenfalls  8  Takten  (17 — 24),  darauf  ein  drittes,  das  11  Takte  um¬ 
faßt  (25 — 35).  Dieses  letztere  wird  nun  in  stark  gekürzter  Form  wieder¬ 
holt:  statt  der  beiden  ersten  Takte  (25 — 26)  wird  nur  der  zweite  gegeben 
(der  allerdings  dem  ersten  verwandt  ist),  dann  folgt  der  3.,  dann  der 
9.,  10.  und  11.  Takt  (=  27,  33,  34  und  35).  Hierauf  erscheint  ein 
viertes  Thema  (41 — 44),  dessen  zweite  Hälfte  aus  dem  6.  und  5.  Takt 
des  ersten  Themas  zusammengesetzt  ist.  Dessen  3.,  4.,  7.  und  8.  Takt 
( —  5  und  6  sind  also  jetzt  ausgelassen!  — )  folgen  nach  und  schaffen 
so  mit  dem  Thema  IV  eine  achttaktige  Periode.  Das  vierte  Thema 
wird  darauf  wiederholt  (49 — 52).  Dann  setzt  mit  Takt  53  das  erste 
Thema  wieder  ein,  an  welches  sich  das  zweite  und  das  dritte  anschließen 
(61 — 68  und  69 — 79).  Indem  dies  letztere  in  der  gleichen  gekürzten 
Form  wie  oben  wiederholt  wird,  schließt  das  Stück. 

Für  unsere  Zwecke  wichtig  sind  die  Aufnahmen  Nr.  8a  1  und  8c  1 
a  und  ß.  Hier  wird  dieselbe  Melodie  zu  drei  verschiedenen  Malen  ge¬ 
spielt,  u.  z.  zuerst  von  der  Gitarre:  Jüe-kin  allein,  dann  von  der  Quer- 

1)  Man  beachte  den  Wegfall  der  beiden  ersten  Viertel  von  Takt  6  in  dessen 
Wiederholung,  Takt  14;  ebenso  den  des  dritten  Viertels  von  Takt  7  in  15! 
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flöte;  Ti  tx.u^  während  das  Jüe-kin'^)  als  Begleitinstrument  mitwirkt. 
Dieses  besitzt  nach  Moule  einen  zylinderförmigen  Körper.  Der  kurze 
Hals  trägt  vier  Wirbel,  die  ähnlich  wie  bei  unsern  Geigen  eingesetzt 
sind.  Unter  den  vier  seidenen  Saiten  sind  zehn  Bünde  angebracht. 
Über  die  Stimmung  wird  im  Katalog  mitgeteilt:  »Je  zwei  Saiten  der 
Gitarre  haben  den  gleichen  Ton:  h  und  /*.«  Aus  dem  Stück  geht  nicht 
mit  Sicherheit  hervor,  welche  Saiten  gleich  gestimmt  sind.  Nach 
van  Aalst  sind  es  zwei  Saitenpaare,  die  untereinander  im  Quintenabstand 
stehen  (also:  h — — h — /’*). 

Die  Melodie,  die  das  Jüe-kin  zuerst  (Nr.  Bald.  K.)  allein  vorträgt, 
bewegt  sich  in  folgender  Skala: 


Wie  daraus  ersichtlich  ist,  wird  das  leere  h  der  beiden  tieferen  Saiten 
hier  gar  nicht  benutzt  und  vorzugsweise  in  den  höheren  Lagen  gespielt. 
Der  Aufbau  des  Stückes  ist  sehr  einfach:  Die  Takte  1 — 8  bringen  den 
ersten  Abschnitt  der  Melodie,  9  —  20  den  zweiten.  Der  erste  Teil  wird 
in  21 — 28  frei  variiert  (es-Leiter  in  Takt  3,  ^-Leiter  in  dessen  Variante 
23!).  Die  Takte  29 — 37  sind  Varianten  von  7 — 15,  u.  z.  mit  Quinten- 
und  Quartenverschiebung.  Die  beiden  andern  Male  wird  das  Stück  auf 
dem  Ti  tzu  (Moule  schreibt:  Tai  pHng  hsiao)  gespielt,  einer  an  beiden 
Seiten  offenen  Querflöte  mit  6  Grifflöchern.  Neben  dem  Anblaseloch 
liegt  ein  zweites,  das  mit  einem  Stückchen  Zwiebelhaut  überspannt  ist; 
dadurch  wird  eine  eigentümliche  Klangfarbe  erzielt.  Außerdem  existieren 
am  andern  Ende  noch  zwei  nebeneinander  liegende  Löcher,  durch  die  ein 
Tragband  gezogen  wird  2). 

Die  Veränderungen,  die  die  Melodie  durch  den  Vortrag  auf  der  Flöte 
erfährt,  sind  im  ganzen  recht  geringfügig.  Die  Skala  ist  dem  Wesen 
des  Instrumentes  gemäß  etwas  in  die  Höhe  gerückt.  In  der  Tiefe  geht 
sie  allerdings  bis  zum  hinunter,  aber  auf  der  andern  Seite  kommen 

und  wiederholt  vor.  Nämlich  beim  Einsatz  des  zweiten  Teiles, 
wo  die  Melodie,  die  mit  dem  Jüe-kin  bis  dahin  unisono  gegangen  ist, 
in  die  Oktave  umschlägt,  um  sich  bei  Takt  13  mit  jenem  in  der  Ton¬ 
höhe  wieder  zu  treffen.  Die  Wiederholung  des  Themas  ist  etwas 
anders  gestaltet  wie  oben.  Für  uns  am  auffälligsten  ist  die  rhythmische 
Verschiebung  bei  Takt  25.  Bemerkenswerterweise  zeigt  sich  eine  solche 


1)  Moule  schreibt:  Jüeh-ehin. 

2)  Siehe  Abbildung  1. 
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auch  in  der  zweiten  T?’-^xw-Lesart,  die  im  übrigen  fast  wörtlich  mit  der 
ersten  übereinstimmt. 

Wie  steht  es  nun  aber  mit  der  von  dem  Jüe-kin  ausgeführten  Be¬ 
gleitung?  Daß  die  Abweichungen  derselben  in  der  zweiten  Fassung 
des  Stückes  von  der  ersten  bedeutendere  sind,  als  in  der  Hauptstimme, 
ist  zweifellos.  Nicht  nur,*  daß  die  absoluten  Höhen  einzelner  Töne  ver¬ 
ändert  werden,  —  manche  Noten  werden  einfach  fallen  gelassen.  (Vgl. 
3  und  11.)  Gleichwohl  kann  man  nicht  von  wesentlichen  Veränderungen 
sprechen;  der  Gesamteindruck  ist  in  beiden  Fällen  genau  derselbe.  Und 
zwar  sehen  wir,  daß  die  Begleitstimme  die  Melodie  in  variierter  Form 
eine  Quart  tiefer  bringt,  wie  sie  in  der  Oberstimme  vorgetragen  wird. 
Wir  haben  es  nun  aber  nicht  etwa  mit  reinen  Quintenparallelen  zu  tun, 
sondern  durch  die  verschiedene  Fassung  der  Melodie  in  den  beiden 
Stimmen  stellen  sich  alle  möglichen  Zweiklänge  heraus.  Ein  drastisches 
Beispiel  hierfür  geben  die  Takte  21 — 26  von  8  c  1/i. 


Es  ist  wahrscheinlich,  daß  dem  chinesischen  Musiker  diese  Sekunden, 
Terzen,  verm.  Quinten,  Sexten,  Septimen,  Nonen  usw.  zum  mindesten 
nebensächlich  sind,  daß  für  ihn  einzig  die  mehr  oder  weniger  verschie¬ 
denen  Fassungen  der  Melodie,  welche  gleichzeitig  zum  Vortrag  gelangen, 
von  Bedeutung  sind;  darauf  richtet  er  sein  Interesse,  und  daran  findet 
er  Wohlgefallen^).  Daß  die  beiden  Varianten  in  Quartabstand  gespielt 
werden,  geschieht  wohl  auch  nur  zur  deutlichen  Hervorhebung  jeder 
Stimme.  Wenn  diese  in  Oktaven  oder  Quinten  gingen,  würden  sie  sich 
infolge  ihrer  stärkeren  Verschmelzung  zu  wenig  voneinander  abheben. 


1)  Nach  Aussage  eines  musikalischen  Chinesen. 
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abgesehen  davon,  daß  beim  Quintabstand  der  Grundton  der  Leiter  der 
untern  Stimme  (as)  für  die  obere  Skala  ein  leiterfremder  Ton  wäre. 

Das  nächste  Stück  (Nr.  8  c  2),  das  ebenfalls  vom  Ti-txit  und  Jüe-kin 
vorgetragen  wird,  steht  in  der  ^^-Skala.  Der  Umfang  des  Flötenparts 
ist  derjenige  der  anderen  Stimme  h—p.  Diesmal  also  kommt  die 

tiefere  leere  Saite  des  Jüe-ldn  zur  Verwendung.  Das  erste  Thema  umfaßt 
die  Takte  1 — 6,  wobei  der  letzte  Takt  eine  Art  Echo  darstellt,  welches  in  der 
nun  folgenden  Wiederholung  des  Themas  wegfällt.  Statt  dessen  setzt  das 
zweite  Thema  ein  (12 — 16),  dessen  Schluß  ähnlich  gehalten  ist,  wie  der 
des  ersten.  Die  Takte  17 — 24  enthalten  die  dritte  Phrasengruppe,  die 
gleich  darauf  (25 — 31)  in  einer  freien  Variation  wiederkehrt.  Dabei  sind 
der  1.  und  5.  Takt  (17  u.  21)  fortgelassen,  wofür  dem  Schlußtakt  wieder 
eine  echoartige  Wendung  beigefügt  ist.  Darauf  wird  das  Ganze  ziemlich 
wörtlich  wiederholt.  Die  innere  Struktur  der  untern  Stimme  ist  viel 
weniger  streng.  Die  Fassung  der  Themen  selbst  ist  hier  sehr  verschieden 
von  derjenigen  der  Oberstimme.  Es  ist  bemerkenswert,  wie  die  Unter¬ 
stimme,  die  das  Thema,  oder  vielmehr  eine  Variante  desselben,  in  den 
Wiederholungen  sonst  so  frei  variiert,  gerade  dann  eine  wörtliche  Wieder¬ 
holung  gibt,  wenn  die  Oberstimme  eine  Abweichung  bringt.  (Vgl.  darauf¬ 
hin  den  ersten  Takt  des  zweiten  Themas,  12,  und  seine  Wiederholung,  43.) 

Wenden  wir  uns  nun  dem  PV‘ ^)- Stück  aus  der  Pekinger  Samm¬ 
lung  des  Herrn  Dr.  Läufer  zu.  Die  PVP’a,  eine  mit  vier  Saiten  be¬ 
spannte  Laute,  hat  einen  flachen,  birnenförmigen  Körper.  Das  Ende  des 
Halses,  das  die  vier  Wirbel  trägt,  ist  stark  nach  hinten  gebogen. 
Manche  Instrumente  besitzen  10,  manche  12  Bünde  2)^  die  Intervalle  von 
großen  und  kleinen  Sekunden  ergeben.  Da  der  erste  Bund  von  der 
leeren  Saite  einen  Quartabstand  hat,  sind,  um  die  Lücke  auszufüllen, 
auf  dem  Hals  des  Instruments  vier  abgerundete  Kanten  aus  Eisen,  Horn 
oder  Holz  angebracht,  die  gelegentlich  als  GrilFstege  benutzt  werden. 
Zum  Anreißen  der  Saiten  dient  ein  Plektron  oder  auch  der  Fingernagel  ^). 
Die  Stimmung  ist  nach  Moule:  cUg^cdd^]  die  Skala  umfaßt  gegen  drei 
Oktaven.  Da  die  Tonlage  des  vorliegenden  Stückes  bei  der  Aufnahme 
nicht  fixiert  worden  war,  wurde  diejenige  gewählt,  die  der  PH  P’a-Leiter 
am  angemessensten  schien.  In  dieser  Lage  lautet  die  Tonleiter: 


i 


8 
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1)  Schreibart  nach  Moule. 

2)  Moule,  S.  114. 

3)  Siehe  Abbildung  2. 
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Ihr  Umfang  ist  größer,  wie  derjenige  der  vorhergehenden  Stücke. 
Das  Fundament  bildet  die  es-Leiter,  daneben  kommt  die  ^-Leiter  (z.  B. 

1 — 12)  und  die  /'-Leiter  ^127 — 130  und  133 — 134)  vor. 

Die  Takte  1 — 12  umfassen  das  erste  Thema.  Es  setzt  sich  aus  den 
Phrasen  der  Takte  1,  2,  3  und  5  zusammen,  die  in  den  übrigen  Takten 
wiederholt  und  z.  T.  unbedeutend  variiert  werden.  Die  zweite  Phrasen¬ 
gruppe  reicht  von  13 — 27.  Im  dritten  Thema  (28—36)  werden  die  ersten 
drei  Achtel  des  Taktes  30  ( —  der  dem  Anfangstakt  des  zweiten  Themas; 
13,  entspricht  — )  von  der  oberen  kleinen  Terz  begleitet.  Vor  der  ersten 
Variation  des  ersten  Themas,  das  hierbei  stark  verkürzt  wird  (39 — 44), 
treten  zwei  neue  Takte  (37  und  38)  auf,  deren  zweiter  sich  auch  in  das 
Thema  selbst  hineindrängt  (s.  41  und  43).  Ebenso  scheint  er  in  45 
enthalten  zu  sein,  während  46  wohl  eine  Variante  von  37  ist.  In  der 
zweiten  Wiederholung  setzt  sich  ein  neuer  Takt  an  die  Stelle  von  1 
(in  47);  der  übrige  Teil  des  ersten  Themas  kehrt  in  seiner  ursprünglichen 
Form  wieder  (48 — 58);  auch  die  beiden  anderen  Gruppen  werden  fast 
getreu  wiederholt.  In  der  vierten  Periode  werden  vom  ersten  Thema 
nur  noch  der  1.  und  2.  Takt  gebracht  (85  und  86);  die  übrigen  Takte 
sind  mit  Variationen  der  Takte  83  und  84  (resp.  37  und  38)  ausgefüllt 
(87 — 96).  Das  zweite  Thema  erscheint  hier  um  einen  u.  z.  den  ersten 
Takt  verkürzt  und  in  erheblich  variierter  Form  (97 — HO),  während  wir 
dem  dritten  Thema  stets  in  seiner  ursprünglichen  Gestalt  begegnen 
(111 — 119).  In  der  nächsten  Periode  behauptet  sich  das  erste  Thema 
wieder  etwas  besser  (122 — 134),  aber  auch  hier  schiebt  sich  eine  fremde 
Gruppe  ein  (127 — 130  und  133 — 134).  Da  die  erste  Gruppe  auf  diese 
Weise  um  einen  Takt  verlängert  worden  ist,  verliert  das  zweite  Thema 
(135 — 148)  noch  einen  Anfangstakt.  Thema  III  schließt  sich  an;  darauf 
werden  die  Vortakte  (37  und  38)  und  die  beiden  Anfangstakte  des  ersten 
Themas  noch  einmal  gebracht  (158 — 161) ,  u.  z.  im  Triolenrhythmus. 
(Mit  einer  zehntaktigen  Phrasengruppe  neuen  Inhalts  wird  das  Stück 
dann  zu  Ende  geführt. 

Stellen  wir  nun  die  Resultate  schematisch  zusammen,  so  erhalten 
wir  folgende  Tabelle: 


Katalog-Nr. 
des  Phonogr. 

Teil; 

Themen: 

Takt: 

Anzahl  der  Takte; 

2a 

E 

1— 

4 

4 

I 

I 

II  III  IV 

5 — 

24 

20 

11 

I 

III  IV 

25— 

39 

14 

lila 

1  — 

II  —  III  IV 

40- 

72 

33 

[8] 

""[6] 

b 

I 

73— 

77 

5 
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Katalog-Nr. 

Teil : 

Themen : 

Takt: 

Anzahl  der  Takte: 

des  Phonogr. 

2b 

E 

1—  9 

9 

la 

I  II  III  IV  in  V 

10—  38 

24 

1) 

I 

34—  38 

5 

/W 

Ila 

I  VI  III  IV  III  V 

39—  60 

22 

b 

I  (VI) 

61—  65 

5 

lila 

I  VI  IV  III  V 

66-  83 

18 

b 

I 

84—  88 

5 

2c 

E 

1-  10 

10 

I 

I  II  III  IV  V  V  V 

11—  48 

38 

II 

I  II  III  IV _ VI 

49—  87 

39 

lila 

[7! 

I  II  III  IV  V 

88-117 

30 

b 

I(II) 

13] 

118-129 

12 

7a 

la 

I 

1—  8 

8 

b 

I  II  III  (III)  IV  —  IV 

'■y!  1 

9—  52 

44 

II 

I  II  III  (IIP 

53-  84 

32 

I 

I  II 

1—  18 

18 

II 

I  (I)  (II) 

19—  36 

18 

00 

o 

la 

I 

1-  6 

6 

b 

I  II  III  III 

7—  31 

25 

Ila 

I 

32-  37 

6 

b 

I  II  III  III 

38-  62 

25 

P’i  P’a-Stück 

la 

I  II  III 

1—  36 

36 

b 

I 

37—  44 

8 

II 

I  II  III 

45-  82 

38 

III 

(I)  II  III 

83-119 

37 

IVa 

\\ 

I  II  in 

120-157 

38 

b 

(I)  - 

158—171 

14 

[10] 

Av  bedeutet, 

daß  das 

betreffende  Thema  an 

dieser  Stelle 

variiert,  (  ),  daß  es 

verkürzt  ist.  Die 

Striche 

zeigen  an,  daß  hier  ein  paar  themenfremde  Takte  ein- 

geschoben  sind,  die  darunter  in  eckige  Klammern  gesetzten  Ziffern  geben  die 
Zahl  derselben  an. 

Diese  schematische  Zusammenstellung  läßt  erkennen,  daß  in  der  chine¬ 
sischen  Musik  zweifellos  bestimmte  Vorschriften  existieren,  nach  denen 
ein  Stück  konstruiert  wird.  Aber  diese  Regeln  beschränken  sich  wohl 
nur  auf  die  allergröbsten  Umrisse.  Der  Ausbau  wird  bei  jedem  Stück 
verschieden  gestaltet.  Vergleichen  wir  z.  B.  die  ersten  drei  Stücke,  die 
sich  je  in  drei  große  Gruppen  gliedern,  so  sehen  wir,  daß  das  Verhältnis 
dieser  Gruppen  untereinander  in  jedem  Stück  ein  anderes  ist.  ln  Nr.  2a 


24 


ist  die  dritte  Gruppe  weitaus  die  längste,  —  fast  doppelt  so  lang  wie 
die  erste  und  fast  dreimal  so  lang  wie  die  zweite  Gruppe.  Im  nächsten 
Stück  (Nr.  2  b)  dagegen  hat  die  erste  Gruppe  die  größte  Taktzahl,  dann 
folgen  die  zweite  und  die  dritte  in  gleichen  Abständen.  Beim  dritten 
Stück  (Nr.  2  c)  endlich  haben  alle  drei  Gruppen  ziemlich  die  gleiche 
Länge.  Da  es  nun  nicht  wahrscheinlich  ist,  daß  die  vorliegenden  Stücke 
die  einzelnen  Vertreter  von  verschiedenen  Konstruktionsformen  darstellen, 
sondern  die  Annahme  viel  näherliegend  ist,  daß  detaillierte  Vorschriften 
für  den  Aufbau  eines  Stückes  in  der  chinesischen  Musiktheorie  gar  nicht 
existieren,  taucht  die  Frage  wieder  von  neuem  auf,  ob  sich  hierin  nicht 
eben  doch  der  Mangel  an  hohen  Kunstformen  in  der  chinesischen  Musik 
erweist.  /Vielleicht  ist  aber  gerade  das  Gegenteil  davon  richtig.  Die 
Vermutung  ist  wohl  nicht  allzu  gewagt,  daß  der  chinesische  Musiker  die 
Feinheit  seiner  Kunst  gerade  darin  sieht,  daß  jedes  Stück  seinen  be¬ 
sonderen  Bau,  seinen  speziellen  Stil  besitzt.  Das  ist  ja  möglicherweise 
der  einzige  Weg,  auf  dem  die  Komponisten  dieses  Landes  ihr  Können, 
das  sie  sich,  wie  vielfach  berichtet  wird,  durch  jahrelanges  Studium  er¬ 
worben  haben,  zeigen  können.  Denn  von  der  Durchführung  eines 
Themas  in  unserm  Sinne,  von  der  Entwicklung  eines  Kernmotivs  im 
Verlauf  des  Stückes  scheint  in  der  chinesischen  Musik  nach  den  bis¬ 
herigen  Proben  nicht  die  Rede  zu  sein. 

Das  Einzige,  was  wir  also  mit  Gewißheit  aut  Grund  des  vorliegenden 
Materials  feststellen  können,  ist:  daß  es  in  der  chinesischen  Musik  ein 
zweiteiliges  (resp.  vierteiliges)  und  ein  dreiteiliges  Schema  gibt,  nach 
denen  die  Stücke  konstruiert  werden  können.  Alle  übrigen  Vermutungen 
bedürfen  der  Bestätigung  durch  weitere  Forschungen. 

Nur  auf  einen  Punkt  soll  hier  noch  hingewiesen  werden.  Wie  ver¬ 
hält  es  sich  mit  dem  Fehlen  des  Grundtons  am  Ende  eines  chinesischen 
Musikstückes,  das  Dechevrens^)  als  Beweis  für  den  Mangel  jeden  Gefühls 
für  Tonarten  aufführt?  Das  erste  Stück  (Nr.  2ä  d.  K.),  vön  dessen  Skala 
wir  feststellten,  daß  sie  aus  der  /’-,  h-  und  c-Leiter  zusammengesetzt 
sei,  schließt  mit  dem  Ton  ö,  das  zweite,  mit  einer  reinen  ««-Leiter,  auf 
«s,  6  a,  mit  einer  es-Leiter,  auf  e«,  6b  u.  c,  mit  einer  ««-Leiter,  auf  6, 
das  neunte  (PH  P’«-Stück),  mit  einer  ««-Leiter,  auf  es.  Von  den  acht  hier 
mitgeteilten  Stücken  ( —  Nr.  4  kommt  nicht  in  Betracht,  da  das  Phono- 
gramm  vor  dem  Ende  des  Stücks  abbricht  — )  enden  also  vier  auf  dem 
Grundton  ihrer  Skala  oder  wenigstens  einer  der  in  dem  betreffenden 
Stück  enthaltenen  Skalen,  während  eines  dessen  Quint  zum  Schlußton 
hat,  die  augenscheinlich  in  der  chinesischen  Musik  eine  mindestens 
ebenso  große  Rolle  spielt  wie  bei  uns.  Nicht  nur,  weil  sie  in  quanti- 


1)  Siehe  oben. 


tativer  (—  Zeitwert  des  Tons)  und  qualitativer  (=  Stellung  des  Tons  in 
der  Melodie)  Bedeutung  dicht  hinter  oder  gar  über  der  Prim  steht,  sondern 
auch,  weil  sie  für  die  Mehrstimmigkeit  (=  Harmonie ;  s.  das  SheJigSiück) 
weitaus  am  meisten  herangezogen  wird. 

Das  dritte  Stück,  das  vorzugsweise  die  /"-Skala  benutzt,  endet  auf  a. 
Die  Schlußphrase  lautet: 


Das  ist  in  dem  ganzen  Stück  das  einzige  Mal,  wo  in  der  melodischen 
Fortschreitung  das  Intervall  einer  kleinen  Sekunde  durch  zwei  vollwertige 
Töne  gebildet  wird^).  Es  ist  anzunehmen,  daß  hier  ein  Halbschluß  vor¬ 
liegt,  durch  den  eine  besondere  Wirkung  erzielt  werden  soll.  Einem 
ähnlichen  Fall  begegnen  wir  am  Ende  des  fünften  Stückes  (Nr.  7a  d.  K., 
mit  einer  as-Leiter,  Schlußton  b)  nur  daß  hier  keine  besonders  auffällige 
Phrase  eingeführt  wird,  sondern  der  Schluß  aus  der  Wiederholung  der 
zweiten  Fassung  des  dritten  Themas  besteht  (80 — 84  =  36  —  40). 

Zum  Schluß  wollen  wir  uns  noch  kurz  der  chinesischen  Theatermusik 
zuwenden.  Herr  Dr.  Läufer  bezeichnet  die  Phonogramme  Nr.  616 — 632 
(=  18  Walzen)  seiner  Kollektion  als  Aufnahmen  der  Musik  zu  dem 
Schattenspiel  Che  fung  pa. 

Der  Inhalt  der  ersten  Walze  ist  folgender:  Den  Anfang  bilden  die 
Schläge  des  Lo  (=  Gong).  Dann  kommt  ein  instrumentales  Vorspiel  von 
sechzehn  V4 "Takten,  worauf  der  Gesang  einsetzt.  Während  desselben  ist 
das  Orchester  nicht  vernehmbar,  nur  ab  und  zu  taucht  der  schwache 
Ton  eines  Instrumentes  auf.  Sobald  aber  der  Sänger  endigt,  tritt  das 
Orchester  wieder  deutlich  hervor,  und  meist  unterliegt  es  keinem  Zweifel, 
daß  die  Instrumente  im  Moment  des  Wiederhörbarwerdens  mitten  im 
Spiel  sind  und  nicht  erst  nach  dem  Aufhören  der  Gesangsphrase  neu 
einsetzen.  Dieser  Wechsel  zwischen  gesungenen  und  instrumentalen 
Partien  wiederholt  sich  etliche  Male,  auch  das  Lo  fällt  im  Laufe  des 
Stückes  ein  paarmal  ein.  Das  nächste  Phonogramm  (Nr.  617)  hingegen 
enthält  ein  reines  Instrumentalstück.  Da  nun  in  dieser  ganzen  Walzen¬ 
serie  auf  jedes  von  Instrumenten  begleitete  Gesangstück  ein  Orchester¬ 
stück  folgt,  welches  die  Motive,  die  in  den  Kitornellen  des  vorhergehenden 
Stückes  enthalten  waren,  meistens  fast  Ton  für  Ton  wiederbringt,  so  war 
es  nicht  unwahrscheinlich,  daß  beide  Stücke  identisch  seien,  d.  h.  daß 

1)  Ähnlich  ist  der  Schluß  des  PVP’o^-Stückes  gestaltet  (167  und  170),  nur  geht 
hier  die  Bewegung  von  unten  nach  oben.  Man  beachte  hier  auch  den  Wegfall 
des  letzten  Viertels  in  den  .Takten  169  und  170, 
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Herr  Dr.  Läufer  doppelt  aufnahm :  Das  erstemal  stellte  er  den  Sänger 
vor  den  Trichter  des  Apparates  und  gruppierte  die  Instrumentalisten 
hinter  ihm,  so  daß  der  Gesang  deren  Spiel  vollständig  verdeckte,  das 
zweitemal  nahm  er  dafür  nur  das  Orchester  auf,  indem  er  den  Sänger 
schweigen  oder  im  Hintergrund  singen  ließ.  Nun  ging  es  aber  doch  nicht 
ohne  weiteres  an,  die  Niederschriften  der  beiden  Aufnahmen  zu  einer 
Partitur  zu  vereinigen.  Abgesehen  davon,  daß  es  fast  unmöglich  scheint, 
daß  zu  der  Gesangspartie  eine  solche  Instrumentalbegleitung  gespielt 
werden  könnte,  wie  sie  die  entsprechende  Stelle  im  folgenden  Orchester¬ 
stück  bot  —  eine  ganz  andere  Melodie,  die  weder  tonal,  noch  rhythmisch, 
noch  sonst  irgendwie  mit  der  betreffenden  gesungenen  Phrase  auch  nur 
die  entfernteste  Verwandtschaft  besaß  — ,  stimmten  sie  auch  nur  selten 
in  bezug  auf  Taktlänge  überein,  während  sich  die  rein  instrumen¬ 
tale  Partie  in  beiden  Stücken  fast  stets  zur  Deckung  bringen  ließ, 
ohne  daß  große  Konjekturen  nötig  waren.  ^So  bHeb  denn  immerhin  der 
Zweifel  bestehen,  ob  die  reine  Orchestermusik,  welche  die  Hälfte  der 
Phonogramme  enthielt,  nicht  doch  instrumentale  Nachspiele  darstellte, 
die  zwar  im  großen  und  ganzen  mit  der  Begleitmusik  zu  den  voran¬ 
gehenden  Gesangstücken  übereinstimmte,  aber  doch  nicht  immer.  (Und 
hier  kamen  eben  die  Stellen  in  Frage,  wo  der  Gesang  hinzutrat.)  Nach 
Aussage  von  Herrn  Dr.  Yao-Pao-Ming2)  enthalten  aber  zwei  aufeinander 
folgende  Walzen  wirklich  ein  und  dasselbe  Stück.  Daß  die  Summen 
der  Zeitwerte  der  gesungenen  Töne  mit  denen  der  däzu  gespielten,  wie 
sie  die  zweite  Aufnahme  bietet,  fast  in  allen  Phrasen  verschieden  sind 
( —  oft  ist  der  Unterschied  nicht  erheblich  — ),  rührt  wohl  daher,  daß 
sich  der  Sänger  manche  rhythmischen  Freiheiten  erlaubte,  die  das  ge¬ 
schickte  Orchester  dann  mitmachte,  während  dieses  nachher,  als  es  die 
gleiche  Stelle  noch  einmal  spielte,  ohne  vom  Sänger  geleitet  zu  werden, 
einen  möglichst  korrekten  Takt  einhielt.  Da  nun  jede  Handhabe  fehlt, 
um  diese  Abweichungen  durch  eine  Konjektur  zu  beseitigen,  trenne  ich 
die  Noten  der  Gesangspartien  bei  den  fraglichen  Stellen  von  dem  Zeitmaß 
des  Instrumentalparts  und  setze  sie  stets  ohne  Taktstriche  über  diesen. 
So  beschränkt  sich  die  vollständig  genaue  Übereinstimmung  der  Partitur 
bezüglich  des  Taktes  auf  den  Einsatz  und  das  Ende  der  betreffenden 
Gesangsplirase;  die  andern  Noten  stehen  vielleicht  nicht  immer  über 
denjenigen  der  Instrumentalbegleitung,  welche  in  Wirklichkeit  dazu 
gehören. 

Für  die  Probe,  die  ich  hier  von  der  chinesischen  Theatermusik  geben 


1)  Um  eine  möglichst  genaue  Übertragung  der  Zeitwerte  zu  erhalten,  nahm 
ich  bei  solchen  Stellen  wiederholt  das  Metronom  zu  Hilfe. 

2)  Oberlektor  am  orientalischen  Seminar  der  Berl.  Universität. 
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will,  wählte  ich  ein  Stück  aus  (Phonogramm  618/619),  in  welchem  sich 
Gesangs-  und  Instrumentalpart  einigermaßen  zur  Deckung  bringen  ließen, 
und  das  möglichst  frei  war  von  allen  dramatischen  Momenten  wie : 
Stimmenlärm,  Gelächter,  Ausrufe,  einzelne  dröhnende  Lo-Schläge.  Dem 
Klang  nach  ist  die  obere  Stimme  von  einer  Geige  gespielt  i);  die  untere 
stammt  von  einem  Instrument,  dessen  Saiten  geschlagen  werden.  Da 
der  Klang  von  dem  des  Jüe-kin  abweicht,  vermute  ich,  daß  wir  es 
hier  mit  einem  Yang-ldn  zu  tun  haben,  von  dem  van  Aalst  mitteilt, 
daß  es  sehr  häufig  in  der  Theatermusik  Verwendung  findet.  Das  Yang- 
km^  eine  Art  Hackbrett,  hat  die  Form  eines  Rechtecks  oder  eines  Tra¬ 
pezes.  An  den  beiden  Längsseiten  des  Schallbretts  befinden  sich  die 
Zapfen,  die  die  Saiten  halten,  vor  ihnen  ist  ein  Brett  angebracht,  und 
noch  mehr  gegen  die  Mitte  zu  stehen  zwei  Brücken,  in  die  6 — 8  Löcher 
geschnitten  sind;  zwischen  diesen,  an  der  oberen  Kante  der  Brücke, 
findet  sich  je  eine  Kerbe.  Die  Saiten,  14 — 19  an  Zahl,  wobei  jede  Saite 
aus  einem  Bündel  von  3 — 5  (die  tiefsten  aus  2)  dünnen,  zusammen¬ 
gedrehten  Metalldrähten  besteht,  werden  nun  abwechselnd  durch  ein 
Loch  der  einen  Brücke  und  über  die  entsprechende  Kerbe  der  andern 
geführt.  2)  Die  Saitenabschnitte  rechts  von  der  rechten  Brücke  werden 
nicht  benutzt,  die  andern  ergeben  eine  Skala  von  dem  Umfang:  g  —  c^. 
(Moule  zitiert  ein  Exemplar  aus  Kanton,  dessen  Skala  eine  Quart  höher 
stand.)  Die  Saiten  werden  wie  bei  unserm  Klavier  gestimmt,  indem  die 
Zapfen  mittelst  eines  Stimmschlüssels  gedreht  werden.  Das  Instrument 
wird  mit  zwei  dünnen,  elastischen  Bambusstäben  gespielt. 

Ob  die  beiden  Phonogramme,  die  wir  nun  besprechen  wollen,  ein 
abgeschlossenes  Stück  vorstellen,  kann  nicht  mit  Sicherheit  behauptet 
werden,  obschon  das  Lo  am  Schluß  für  eine  solche  Annahme  spricht 3). 
Nun  beginnen  aber  die  nächsten  Walzen  (620  und  621)  mit  folgendem  Thema: 


1)  Die  Stimmung  wollen  wir  hier  unberücksichtigt  lassen.  Ich  wählte  bei  der 
Niederschrift  auf  gut  Glück  eine  Tonhöhe,  die  der  Apparat  bei  mittlerer  Ge¬ 
schwindigkeit  erzeugt.  Später  versicherte  mir  Herr  Dr.  Yao-Pao-Ming,  daß  die 
Stücke  in  diesem  Tempo,  resp.  in  dieser  Tonlage,  sehr  natürlich  klängen. 

2)  Siehe  Abbildung  3. 

3)  Die  Mehrzahl  der  übrigen  Stücke  wird  auch  durch  dessen  dröhnende 
Schläge  eingeleitet. 
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Das  ist  zweifellos  dieselbe  Melodie,  der  wir  am  Schluß  des  hier  mit¬ 
geteilten  Phonogramms  begegnen.  Das  läßt  darauf  schließen  —  wenn  wir 
nicht  annehmen  wollen,  daß  in  dieser  Tatsache  eine  besondere  musi¬ 
kalische  Feinheit  vorliegt  —  ,  daß  das  Stück  bei  der  ersten  Aufnahme 
abgebrochen  wurdet),  da  die  Walze  bis  zu  ihrem  letzten  Ende  bespielt 
war,  und  daß  man  bei  der  neuen  Aufnahme  dann  mit  dem  letzten  Ab¬ 
schnitt  des  ersten  Phonogramms  begann. 

Wenn  es  uns  aber  auch  infolge  dieser  Unklarheit  versagt  ist,  die 
Struktur  des  ganzen  Stückes  zu  überblicken,  so  zeigt  doch  der  in¬ 
nere  Ausbau,  daß  wir  es  hier  mit  einer  streng  geregelten  Form  zu 
tun  haben.  Das  erste  Thema  (1 — 28)  kehrt  dreimal  wieder.  Bei  der 
ersten  Variation  fallen  die  Takte  1,  2  und  20  und  der  Schlußtakt  (28) 
fort,  bei  der  zweiten  nur  der  letztere,  die  dritte  Wiederholung  läßt 
neben  dem  ersten  und  dem  letzten  Takt  die  Takte  20  und  23  weg; 
zwischen  die  den  Takten  13  und  17  entsprechenden  Takte  (91  und  102) 
wird  eine  neue  zehntaktige  Periode  eingeschaltet.  Endlich  folgt  noch 
eine  Variation  der  ersten  vier  Takte  (111 — 114).  Ganz  ähnlich  ist  das 
zweite  Thema  (115 — 128)  ausgebildet.  Es  wird  ebenfalls  dreimal  wieder¬ 
holt,  wobei  in  der  dritten  Variation  die  Takte  21  und  22  sowie  der 
Schlußtakt  weggelassen  sind.  Auch  hier  folgt  zum  Schluß  eine  variierte 
Wiederholung  der  ersten  vier  Takte  (168 — 171).  Beim  183.  Takt  tritt 
das  Lo  zum  erstenmal  ein.  Der  nun  folgende  zweite  Teil  des  Stückes, 
der  bedeutend  kürzer  ist  als  der  erste,  soll  hier  wegen  der  eben  er¬ 
wähnten  Unklarheit  außer  Betracht  gelassen  werden. 

Während  der  Aufführung  des  ersten  Themas  und  seiner  Wieder¬ 
holungen  begegnen  wir  vier  Gesangsphrasen,  die  alle  zugleich  mit  dem 
zweiten  Teil  der  Instrumentalmelodie  (Takt  14  und  seine  Wiederholungen) 
einsetzen.  Dagegen  enden  nur  die  erste  und  dritte  auf  den  sich  ent- 


1)  Das  Lo  tritt  ja  auch,  wie  wir  sehen,  im  Verlauf  des  Stückes  auf. 
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sprechenden  Takten  (24  und  76).  Die  beiden  andern  sind  verlängert, 
die  zweite  um  zwei,  die  vierte  um  vier  Takte,  Mit  dem  Takt  111  be¬ 
ginnt  eine  längere  Phrase,  die  anderthalb  Takte  vor  dem  Einfallen  des 
Lo  zum  Abschluß  gelangt.  Die  nächste  setzt  kurz  nach  dessen  Auf¬ 
hören  ein  und  schließt  ebenfalls  anderthalb  Takte  vor  dem  neuen  Ein¬ 
tritt  des  ehernen  Schlaginstruments.  Nach  dessen  Verklingen  erscheint 
die  letzte  Phrase  (in  diesem  Phonogramm),  die  einen  Takt  vor  der  Schluß¬ 
verkündigung  (?)  durch  das  Lo  endet. 

Der  Gesangspart  verwendet  drei  Themen ,  die  er  in  mannigfaltigen 
Variationen  und  Umstellungen  wiederholt: 


II. 


[ 1  1 

fm  P 

1  1  1  1  i 

— • — ä — ±  ■  Ä?:  1 

— 

III. 


Bemerkenswert  ist  hier  wieder  die  echoartige  Wiederholung  einzelner 
Schlußphrasen  (vergl.  8C2).  Wir  begegnen  ihr  in  diesem  Stück  zuerst 
nach  dem  zweiten  Thema,  dann  nach  der  ersten  Wiederholung  des 
ersten  Themas  i).  Diese  kurzen  Repetitionen  finden  sich  wiederholt  auch 
in  den  Gesangspartien  der  anderen  phonographischen  Aufnahmen  des 
Dramas.  Als  besonders  charakteristisch  zitiere  ich  noch  eine  Stelle  aus 
dem  Anfang  des  Phonogramms,  welches  den  eben  besprochenen  folgt: 


Diese  Untersuchungen  haben  somit  den  klaren  Beweis  geliefert,  daß 
die  chinesische  Musik  nach  der  formalen  Seite  hin  hoch  entwickelt  ist. 
In  den  vorliegenden  Stücken  wird  ein  Komplex  von  Phrasengruppen, 
dem  meist  eine  Einleitung  vorausgeht,  mehrmals  wiederholt,  u.  z.  werden 
in  diesen  Wiederholungen  oft  erhebliche  Veränderungen  mit  den  Themen 
vorgenommen:  bald  tritt  eine  Phrasengruppe  in  verlängerter,  bald  in 
verkürzter  Form  auf,  bald  fällt  sie  ganz  fort,  bald  wird  sie  so  frei  variiert, 
daß  man  sie  nur  noch  an  einer  charakteristischen  Wendung  zu  erkennen 
vermag. 


1)  Die  betreffenden  Stellen  sind  in  der  Partitur  durch  darübergesetzte  eckige 
Klammern  kenntlich  gemacht. 


30 


Ferner  werden  einzelne  Takte  innerhalb  einer  Gruppe  in  die  Quint 
oder  Quart  transponiert,  oder  sie  werden  umgestellt,  oder  auch  durch 
neue  ersetzt.  Kurz,  wir  begegnen  einer  Fülle  von  formalen  Kompli¬ 
kationen,  von  denen  uns  die  meisten  befremdend  genug  erscheinen,  da 
sie  nach  unserem  Gefühl  eine  Zerstückelung  der  Melodie  bedeuten.  Aber 
wir  müssen  hier  eben  mit  den  gewaltigen  Verschiedenheiten  der  künstle¬ 
rischen  Stilarten  rechnen,  deren  Feststellung  die  Hauptaufgabe  der  ver- 
ijleichenden  Kunstwissenschaft  bildet.  Andererseits  ermittelt  diese  auch 
Analogien  zwischen  Künsten,  die  bei  der  ersten  Betrachtung  sich  völlig 
fremd  zu  sein  scheinen.  So  enthält  die  chinesische  Musik  die  auch  hei 
uns  üblichen  Quinten-  und  Quartenverschiebungen  der  Themen.  Ferner 
sind  die  Quinten-  und  Quartenparallelen,  wie  sie  vor  allem  im  Sheng- 
Stück  Vorkommen,  aus  unserer  Musikgeschichte  wohl  bekannt.  Und 
manche  der  formalen  Komplikationen,  denen  wir  in  der  chinesischen 
Musik  mit  großer  Verwunderung  begegnen,  könnte  in  der  Musik  der 
Niederländer  im  15.  Jahrhundert  nachgewiesen  werden. 

Auf  eine  große  Zahl  solcher  Punkte,  die  hier  noch  nicht  besprochen 
sind,  soll  in  einer  anderen  Arbeit  eingegangen  werden.  (Ich  behalte 
mir  deshalb  die  weitere  Bearbeitung  des  mitgeteilten  Materials  vor.) 
Bestimmte  Regeln  über  die  Konstruktionsformen  der  chinesischen  Musik 
lassen  sich  aus  derartigen  Untersuchungen  allerdings  erst  ableiten,  wenn 
diese  an  Hand  eines  umfassenden  Materials  gemacht  worden  sind,  d.  h. 
wenn  wir  phonographische  Aufnahmen  aus  verschiedenen  Teilen  Chinas 
und  vor  allem  von  sämtlichen  wichtigen  musikalischen  Gattungen  be¬ 
sitzen,  die  in  diesem  Reich  zu  finden  sind. 


Lebenslauf. 


Ich,  Erich  Fischer,  evangelischer  Konfession,  bin  ara  8.  April  1887 
in  dem  Schweizerdorf  Kreuzlingen  geboren  als  Sohn  des  praktischen 
Arztes  Dr.  Eugen  Fischer  und  seiner  Ehefrau  Helene,  geh.  Joel.  Ich 
besuchte  die  Volksschule  und  das  Gymnasium  in  Konstanz  und  bestand 
das  Abiturienten examen  im  Herbst  1905.  Darauf  bezog  ich  die  Uni¬ 
versität  zu  Berlin,  wo  ich  die  Vorlesungen  und  Übungen  der  Herren 
Professoren:  Friedländer,  Kretzschmar,  Riehl,  K.  L.  Schäfer,  Stumpf, 
I.  Wolf  und  Wölfflin  besuchte.  Daneben  widmete  ich  mich  privaten 
musikalischen  Studien.  Das  Doktorexamen  bestand  ich  am  18.  Februar 
1909. 

Allen  meinen  Lehrern  bin  ich  zu  großem  Dank  verpflichtet,  besonders 
aber  Herrn  Prof.  Stumpf,  der  mir  bei  meiner  Arbeit  mit  Rat  und  Tat 
in  liebenswürdigster  Weise  zur  Seite  stand.  Aus  demselben  Grunde 
spreche  ich  Herrn  Dr.  E.  von  Hornbostel  sowie  Herrn  Dr.  Yao-Pao-Ming 
meinen  herzlichsten  Dank  aus. 


Bei  der  Verteilung  der  Taktstriche  wurde  vor  allem  darauf  gesehen^ 
daß  die  Wiederholungen  der  Phrasen  stets  in  gleiche  Taktausschnitte 
zu  stehen  kamen,  d.  h.  daß  nicht  etwa  eine  Phrase,  die  ursprünglich 
mit  dem  ersten  Taktviertel  einsetzte,  bei  einer  Wiederholung  mit  dem] 
dritten  begann.  Da  sich  nun  die  meisten  Stücke  nicht  vollständig  in^ 
p4-Takte  ( —  die  ich  des  klareren  Bildes  wegen  statt  der  ^4 "Takte 

wählte  — )  einteilen  ließen,  wurden  die  an  verschiedenen  Stellen  über- 

•• 

zähligen  Viertel  so  untergebracht,  daß  die  Übersicht  über  die  Struktur 
des  betreffenden  Stückes  nicht  erschwert  wird. 

Die  einzelnen  Phrasengruppen  sind  in  der  Niederschrift  durch  kleine 
Vertikalstriche  über  dem  System,  vor  dem  jeweiligen  Auftreten  der  ersten 
Gruppe  unter  dem  System,  getrennt.  Die  Einleitung  ist  von  dem  Thema 
durch  Striche  über  und  unter  dem  System  abgesondert. 

Die  Zeichen  —  und  bedeuten  eine  geringe  Vertiefung  respektive 
Erhöhung  der  Töne,  über  welchen  sie  stehen. 

si/  =  Verkürzung  des  betr.  Tones. 

- 1  =  piü  presto  der  betr.  Stelle^). 

Y  =  kleine  Pause. 

1)  Nach  0.  Abraham  und  E.  M.  von  Hornbostel:  Vorschläge  für  die  Tran¬ 
skription  exotischer  Melodien.  (Sammelbände  der  IMG.  XT,  1.) 


